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Ever Try. Ever Fail. No Matter. Try Again. Fail Again.
Fail Better.

Samuel Beckett

Cinema is true. A story is a lie.

Jean Epstein

Ninguém se mata sendo para existir.

André Malraux

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Ao meu Pai,
que me ensinou a vida

a vinte e quatro imagens por segundo
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Resumo

Esta tese pretende fazer a ligagdao entre o momento da idealizacao e da conclusao de
uma obra de arte.

O que se tenta demonstrar ¢ que a experiéncia ¢ transformadora de tudo o que tem a
ver com a criagdo e, portanto, tudo o que a criacdo implica sofre transformagdes sobre
transformagdes até ganhar uma vida auténoma a do criador.

No culminar do processo criativo passam a existir duas componentes da obra. A
propria obra, na sua fisicalidade, e a experiéncia da sua realizagdo. Estes dois fatores da
criacdo sdo complementares, mas valem por si e sdo completamente independentes.

Apresenta-se como anexo da tese excertos da obra sobre a qual ela mais incide, o
filme Quadro Branco, cuja elaboracao foi feita sempre a par deste documento.

Por esse facto, na introducao e fundamentagdo teodrica que se apresenta, os aspetos
tedricos sdo observados em relacdo ao cinema, mas muito particularmente em relagdo a este
filme.

O que se conclui ¢ que a experiéncia ¢ de uma significacao tdo importante quanto a
obra. E que a todas as questdes que poderemos formular, o criador ja ndo pode responder pela

sua criacdo, apenas por ele mesmo e pela sua experiéncia passada.

Palavra-chave

Experiéncia — Processo criativo — Obra — Cinema - Mise en abyme
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Abstract

This thesis aims to make the connection between the moment of idealization and
completion of a work of art.

What we are attempting to demonstrate is that the experience is transformative of all
that has to do with the creation, and therefore, all that implies creation suffers transformations
on transformations until it gains an independent life of the creator.

At the culmination of the creative process there are two components of the work, the
work itself in its physicality and the experience of doing. These two factors of creation are
complementary, but they are worth by themselves and are completely independent.

It is presented as an appendix a work on which the thesis focuses more, the film
Quadro Branco, whose preparation was always done in aware of this document.

For this reason, the introduction and theoretical framework that presents the
theoretical aspects, are observed in relation to Cinema, but particularly in relation to this film.

What is concluded is that the experience is of a signification as important as the
work. And that to all the questions that we make, the creator can no longer respond for that

work, only for himself and his past experience.

Key words

Experience - Creative Process - Work - Cinema - Mise en abyme
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Introducao

Este trabalho tem uma razao e um objetivo, definir a relacdo entre a experiéncia e a
obra-de-arte.

Esta tese de mestrado deveria estar dividida em duas partes, uma sendo a parte
escrita, a outra o filme a que a tese deu origem.

Esta segunda parte do trabalho ndo pode ser dissociada da primeira, visto ser a inica
conclusdo tangivel a que se chegou e ird chegar. No entanto, embora o seu visionamento seja
essencial para a boa leitura deste trabalho, optou-se por ndo incluir diretamente no corpo da
tese a obra que referenciamos. Ela existe como anexo a este documento.

Nesse anexo digital estdo excertos do filme que referimos, Quadro Branco, ainda
numa fase ndo acabada. Af irdo ver algo, algumas ideias, mas ndo um filme que podera
sustentar tudo o que suscitamos aqui.

Cré-se que essa ‘inconclusdo’ ndo insustenta o trabalho, pelo contrdrio. A
inexisténcia de uma resposta pratica a todas as questdes que neste documento se expdem da-
nos a liberdade de pensa-las, e de pensar o filme, de uma forma livre. Assim, o que aqui esta
escrito € tanto sobre as questdes tedricas que sdo levantadas, como tem a finalidade de as
responder em relagdo ao filme Quadro Branco.

O processo que ¢é descrito, quando se foca a experiéncia de fazer o filme, pode
tornar-se pessoal. Tenta-se manter a objetividade, ndo havendo demasiada preocupagdo com
justificagdes tedricas sobre a problematicidade do filme. Ao invés, levantam-se questdes
tedricas a partir da andlise da construcdo do filme. Nao raras vezes justifica-se a
problematicidade do filme através de andlises tedricas posteriores a sua feitura.

Sendo parte deste documento sobre o filme, € preciso introduzir uma breve
cronologia sobre o trabalho que foi feito.

Em 2009, quando se comecgou este mestrado, comegou-se também a imaginar como
seria possivel conclui-lo com a realizagdo de uma longa-metragem. Para tal, para além de
constrangimentos varios, nomeadamente a nivel de produgdo, era essencial partir-se para a

escrita. A preparagdo para a producdo e a necessidade de um argumento, criaram uma
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defini¢do, um conceito a priori em relagdo ao filme. Este teria de ser desenvolvido num tnico
espago e com um unico ator. Se o espaco foi facil de imaginar e obter, o personagem foi mais
dificil. Chegou-se ao personagem através de um processo de respigagdo e de escrita.

A escrita é em si mesma uma interpretacdo da nossa memoria. Ainda que ‘apenas’
pelo uso da linguagem, o punho torna-se artificio de um processo de respiga¢do. Mais ainda,
desde o inicio da contemporaneidade, tudo o que se escreve tem ja anos escrito num papel
algures. Tudo o que se imagina ser original foi-o apenas no momento desse pensamento, Visto
ter sido revolvido de alguma experiéncia vivida/imaginada, vista, lida, enfim... de uma
experiéncia passada.

Tal como uma posicdo rigorosa no problema da experiéncia tem fatalmente de
embater no problema da linguagem', a experiéncia teve fatalmente de passar pela meméria
para chegar a transformar-se nalgum tipo de linguagem.

Foi com esta certeza que se partiu para a escrita do argumento, em que se fixaram e
repensaram memorias passadas, na tentativa de com elas fazer algo original. O que precedeu
toda a obra e o que a orientou foi a base de duas experiéncias/trabalhos que foram feitos anos
atrds. Escrever o argumento de Quadro Branco foi uma constru¢do sem recorrer a outras
obras, mas sim a experiéncia da sua realizacao.

A primeira, um didrio escrito durante o processo de filmagem de um documentdrio
no ano 2000. A segunda, um didrio escrito e filmado, de um minuto por dia, durante dois
meses de vida em Macau.

Sendo assim, esta experiéncia, a génese deste trabalho, comecou de facto had dez
anos, quando se resolveu fazer o primeiro filme e com ele surgiu o primeiro didrio dessa
vivéncia.

Nesse processo houve um isolamento do mundo numa pequena aldeia e ai, durante
dois meses, filmou-se. Nao se filmou o dia-a-dia das pessoas, antes o reflexo do realizador
nelas e no seu quotidiano. Enquanto se filmou, foi-se escrevendo um pequeno didrio de uma
pagina por dia. Oito anos depois, enquanto vivia e trabalhava em Macau, repetiu-se a
experiéncia com um novo didrio escrito sob as mesmas regras e adicionou-se a essa criacao
um didrio filmado.

Quando se comecou a escrever o argumento, os didlogos do personagem principal,

personagem quase unico, Manuel, comecaram por ser retirados do contexto destes didrios.

"BRAGANCA DE MIRANDA, José - Analitica da Actualidade, Lisboa: Vega, 1994. p. 38.
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Este ponto de partida gerou imediatamente um alerta. Qual o personagem que se
estaria a criar? Uma reminiscéncia do autor?
Teve entdo de se pensar como este ponto de partida afetaria a narrativa e a tese que

se queria defender com o filme.

Que paralelos se podem estabelecer entre esses movimentos de escrita e revivalismo
e o movimento de Manuel neste filme? Esta ¢ uma pergunta a qual ndo conseguimos dar
resposta, mas € nosso crer que algumas ideias transparecem dos didrios que se fizeram e dos
excertos do filme que se mostram.

Por isso se incluem, em anexo, o diario escrito ‘um didario-sé’ € o Dvd com excertos
do filme ‘Quadro Branco’.

O documento em que consiste esta tese estd dividido em trés capitulos.

O primeiro capitulo ¢ a sua formulacio teérica. E a tese que questiona e problematiza
as partes que lhe irdo seguir.

Comeca-se por questionar a génese e a forma de ver Cinema. Deriva-se para a
formulacdo do trabalho tendo por partida algumas defini¢cdes da ‘geografia emocional’ de
Giuliana Bruno.

Aborda-se o tema da tecnologia como a uUnica ‘barreira’ entre o real e a obra. A
forma como essa barreira pode conter em si, ainda que escondida, a resposta para o futuro do
trabalho.

Como consequéncia de um processo pelo qual se passou para chegar ao filme,
reflete-se sobre o mesmo, pondo em evidéncia pontos de contacto entre o autor € o
personagem e como a camara € o veiculo bidirecional desse olhar.

Reflete-se sobre Film, o filme de Beckett, e chega-se a conclusido que, embora hajam
inimeras pontes de contacto, ndo hd em Quadro Branco um dispositivo controlado, sendo a
bidirecionalidade do olhar da cAmara muito menos interpelativa e muito mais emocional que

em Film.
Tenta-se por fim dar um sentido ao ponto de vista expresso ndo sé em relacdo aos

filmes que se abordam, muito especialmente em relacdo a Quadro Branco, mas sobretudo em

relac@o ao cinema.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 12



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

O segundo capitulo é o dossier de producdo do filme. Encontramos aqui algumas
tentativas de resposta a questdes que poderdo ser levantadas com a leitura total do trabalho.
Neste dossier pode-se ter um vislumbre da génese da obra e de todos os seus componentes,
antes da producao.

Escolheu-se ndo apresentar o or¢amento neste segundo capitulo, mas sim em
apéndice, tal como o previmos em Mar¢o de 2011. Este facto tem a ver com a forma como
produzimos o filme.

Essa forma de produgdo foi a de seguir o orcamento sem olhar aos valores referidos
por este, isto €, ter todos os servigos orcamentados, mas com o constrangimento de ndo ter
moeda de troca por eles, ndo ter dinheiro para os pagar. Fez-se o filme com uma producio
sustentada numa espécie de ‘dddiva no contexto da producdo cinematografica’®. Como tal, o
orcamento fez parte da experi€ncia e foi algo util na medida em que a producdo se pode
seguir por ele, mas sem o usar como uma ferramenta.

Como se poderd constatar neste segundo capitulo, o trabalho de sistematiza¢do do
processo de producdo foi parte importante da experiéncia e muito importante para a
concretizagdo do projeto e da obra.

Este dossier € talvez a maior ligacdo, maior ainda que o préprio argumento, do
primeiro capitulo da tese ao filme final. Nele estdo representados todos os objectivos do filme,
incluindo certos objetivos que ndo se propdem atingir, mas sobre os quais foi obrigatorio
pensar. E nele estdo categorizados também todos os constrangimentos que se tiveram de
encarar.

O dltimo capitulo, o argumento do filme, esteve sempre em permanente devir’.

O filme foi obrigatoriamente diferente deste argumento, pois alterou-se antes da
producdo e mais se alterou na edicdo. Este devir foi sindnimo de algo que estd no conceito e

na génese deste projeto. Alguma forma de liberdade.

Essa liberdade foi encaminhadora e constrangedora a varios niveis, mas transparece

no filme.

2 BRAS, Rita - A dddiva no contexto de filme documental. Buala, Cultura Contemporanea Africana, 2012.
Disponivel em http://www.buala.org/pt/afroscreen/a-dadiva-no-contexto-de-filme-documental

3 “N3o ha conclusio, tudo estd em devir” — epigrafe da conclusio in BRAGANCA DE MIRANDA, José -
Analitica da Actualidade, Lisboa: Vega, 1994. p. 38.
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Este filme, ndo estando incluido no corpo da tese, estd sempre presente. No primeiro
capitulo é sempre referido de um ponto de vista apreciativo e tedrico. No segundo, o seu
tratamento é muito mais analitico em relacdo a forma que ao contetido. Em relagéo ao terceiro
capitulo, poderemos constatar que o argumento € apenas mais uma ferramenta de um processo
que se quis livre, e como tal, tem um nucleo de proximidade ao filme. O que se fez, no

entanto, distanciou-se muito de uma interpretagdo imagética das palavras do argumento.

No primeiro capitulo da tese vado-se tecer intimeras opinides sobre diversas
particularidades do filme, mas desde ja se fard referéncia a dois aspetos.

Em primeiro lugar, em relagdo ao décor e todos os aderecos e objetos que sdo
utilizados no filme.

O décor foi um a-priori. Mas o décor inicial, como se podera constatar no dossier de
producdo, foi uma casa em bom estado, em frente a casa que de facto foi utilizada e que esta
desabitada e em mau estado.

O primeiro grande desvio do filme foi ter prescindido do décor inicial em favor de
filmar s6 na casa mais velha, o que fez com que se passasse instantaneamente a ter um
novo/outro filme. A comecar por todos os aderecos e objetos que neste décor tivemos de
incluir e excluir.

Os aderecos foram imaginados para refletir o personagem, para o fazerem entrar na
narrativa e para darem relevo ao discurso do filme. No fundo, o que nao € dito tem eco na
relagdo do personagem com o décor e com os aderecos. H4 também a relacdo com a camara,
mas a esse tema far-se-4 referéncia mais a frente.

Quanto aos objetos, foram pensados pelo seu simbolismo, mas também como reflexo
de uma distopia da contemporaneidade.

Se hé no filme uma atencdo em relagdo ao simbolismo, ela estd na imposicao do
espaco e das ‘analogias’ que rodeiam o personagem. Nao hd, durante o filme, nenhum
aparelho tecnoldégico contemporaneo. Ha aparelhos, nomeadamente o gramofone e o projetor
de filmes de 8mm, e h4 eletricidade. Mas estes servem, para 14 da narrativa, como ostentacao

da falta de tudo o resto que nos é comum na sociedade contemporanea®.

*%(...) 0 que torna os objectos expressivos & a expressividade que os humanos projectam neles. Os objectos

reflectem apenas o nosso ser.” BALAZS, Bela in BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language
Games in Film Theory, New York: Routledge, 2006. p. 1.
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Um dos objetos cuja finalidade era criar uma simbiose entre a narrativa e a percecao

que se possa ter dela, foi uma camara de filmar em pelicula de oito milimetros.

Este objeto tinha uma importancia relevada na narrativa e na ideia por detrds do
filme, visto que o filme foi pensado para a utilizacdo de uma camara analdgica, o que estaria

em sintonia com o proposto tedrico e formal do filme e do argumento.

Quando se interpelou a Universidade Lus6fona para um apoio ao filme, foi sugerida
a utilizacdo da camara digital RED One, oportunidade que, por opcdes de produgdo e também
de imagem, se aproveitou.

Aqui reside um dos aspetos mais contraditérios em relagdo ao pensamento sobre a
estrutura e dispositivo e o que se usou para filmar.

O significado do processo filmico e da sua relagdo com o filme nasceu do facto de,
nas primeiras versdes do argumento, Manuel fazer um filme dentro do filme, um mise en
abyme. Manuel iria utilizar a cAmara de oito milimetros para se filmar e esse movimento leva-
lo-ia a criacdo de uma narrativa para o que filmava. Desse filme, o que logo saberiamos € que
o processo da filmagem seria paradoxal, visto Manuel filmar sempre com a mesma pelicula
na camara. O processo seria impossivel.

Esta era uma forma de questionar o limite do real através do amago do processo de
filmagem. Utilizando diversas analogias, o espectador poder-se-ia questionar sobre a
realidade de Manuel como sintese do processo fotografico. Como pensamento final, poderia
sugerir que ele se inundava de “luz/memoria” e revelava partes do seu passado.

Sem ter essa camara visivel, perdeu-se também a visibilidade do processo, mas ele
existe. Como analogia pode ndo ter um sentido tdo amplo em relagdo as manifestagdes
psicoldgicas de Manuel, mas podem-se pegar nas rememoracoes inconscientes de Manuel

para pensar 0 mesmo processo.

O ponto fulcral que desapareceu é um dos fatores essenciais para a criacdo do
dispositivo pretendido, isto é, que o proprio filme fosse filmado por um sistema analégico e,
portanto, passasse também ele por um processo quimico que ‘positivasse’ o surgimento de

certas questoes.
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No entanto, o filme foi filmado numa RED. Esta cdmara usa um dispositivo digital
que mima o dispositivo analégico que conhecemos. Em vez da abertura de uma janela onde os
raios de luz vao embater numa emulsao impregnada de cristais de prata, a luz incide num chip
fotossensivel que forma uma imagem através da varia¢do de luz, vinte e cinco imagens por
segundo.

Cré-se que a positivacdo imediata da luz incidente num chip, criando uma imagem
instantanea, ndo tem o mesmo poder de interpelacdo que todo o processo fotografico que
estaria associado a filmar em pelicula. No entanto, embora com a RED haja claramente uma
mudanga na técnica, o que se faz com essa mudanga € aproxima-la o mais estreitamente das
opg¢oes que tinhamos antes dela.

A forma de pensar esta mudanga € técnica também. Filmando com a RED perdeu-se

um argumento tedrico, ganhando-se inimeras vantagens a que mais tarde se dard enfase.
Como abordaremos a frente, a verdadeira mudanca é no campo da distribuicdo e

como as pessoas vém e percecionam as obras que sao feitas. O que importa ndo é como ou o

porque se faz. O que importa é como ou porque se V€.
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fundamentacio tedrica
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1.1 — Do ver ao sentir, do criar ao ver

1.1.1- Do ver ao sentir

No inicio da historia do cinema, em Nantes, André Breton e Jacques Vaché passaram
tardes a visitar salas de cinema, uma apos outra: entravam ao acaso em qualquer filme que
estivesse a passar e ficavam até acharem que tinham visto o suficiente. Depois saiam em
busca do préximo filme aleatério.’

Mais que aborrecimento, o que estava em causa neste movimento era o “desejo-de-
cinema” (Burgin, 2004; p.7). Breton e Vaché queriam, antes de ser possivel por inimeros
outros meios, ter alguma responsabilidade de ‘edi¢do’ sobre o que viam. Mas essa edicao era
livre e surpreendente, ndo restritiva.

A experiéncia de um filme foi outrora localizada no espago e no tempo®, fazer um
movimento de rutura com esta forma foi, no inicio da histéria do cinema, um passo
inconsciente da ideia do que se podia tornar o ‘ver’ cinema.

A outrora conduta avant-gard de Breton e Vaché, na sua deriva ambulatoéria,
completou agora sua viagem da poesia até a prosa.

Hoje ja ndo hd uma forma de ver cinema, essa forma de ver tornou-se dispersa, um
filme tem hoje multiplas derivagdes. Desde a visualizagdo de um poster a possivel
manipulacdo do filme num programa de edigdo, “podemos chegar a sentir familiaridade por
um filme que nunca vimos” (Burgin, 2004; p.9).

Hoje em dia o cinema ja ndo tem a sua identidade exclusiva nos filmes. O cinema ¢é
agora publicidade, jogos de computador, televisao e até revistas. Ja ndo tem o seu ‘lugar’, pois
esta por todo o lado, ou pelo menos em toda a parte onde lidamos com estética e
comunicacdo.’

Como afirma Burgin numa referéncia ja datada, a massificacdo do video e a
distribuicao de filmes em cassete € Dvd pde o substrato material da narrativa nas maos do

espectador.®

> BURGIN, Victor - The remembered film, London: Reaktion, 2004. p.6.

6 BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge, 2006.
pag, 8

" CASSETI, Francesco - Theories of cinema (1945-1995) in BURGIN, Victor - The remembered film, London:
Reaktion, 2004. p.9

8 BURGIN, Victor - The remembered film, London: Reaktion, 2004. p.8.
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Se olharmos estes comentarios sobre a realidade atual, o poder do espectador sobre a
matéria filmica ganha redobrada poténcia. Hoje, ndo so6 o filme esta disponivel em Dvd, como
on-demand, para descarregar no [tunes, para ser usado em multiplas plataformas, para, se se
quiser, pegar, retalhar, montar, desmontar, sequenciar, ver inteiro, por capitulos, em
episodios, sem esquecer, claro, a montagem comercial e o Director’s cut.

Algo que era apenas um complemento ja distante do filme, tornou-se o proprio
filme... e apds a era das trés dimensdes ha-de chegar o self-made movie, em que a agao €
construida pelo espectador a medida que vai vendo o filme, ao género dos livros de acdo e
aventura da nossa infancia.

Aqui reside um problema que tem origem na comercialidade do cinema, a
infantilizacdo dos seus mecanismos para atrair um publico &vido por uma facil distragao.

O problema desta nova forma de fazer ¢ que destroi a raiz do que € ou poderia ser o

cinema.

O que poderia ser o cinema?

A tese central de Atlas of emotion, de Giuliana Bruno, no que se refere ao cinema, € a
de que a ocultacdo do visual pela predominancia do contexto literdrio negou a este
estabelecer-se como um espaco das artes visuais’.

Tal como diz a frase de Jean Epstein que se usa em epigrafe, e que Ranciére vai
buscar, o cinema, em grande medida, ndo faz justica a estoria. Ranciere vai mais longe na sua
formulagdo, “O cinema €, para a arte de contar estdrias, o que a mentira € para a verdade.”
(Ranciere, 2001; p.1)

Mas em que medida o dispositivo artistico omnipresente no cinema ¢ saturado pela

ligacdo a uma narrativa?

Desde Epstein até hoje, fazer um filme sobre o ‘corpo’ de outro filme é exatamente
0 que as trés principais figuras originadas pelo surgimento do cinema sempre
fizeram. Os realizadores, ao pegarem em argumentos que nada t€m a ver com eles.
Os espectadores, para quem o cinema ¢ uma mistura de memorias. Os criticos e
cinéfilos, que extraem um trabalho de pura forma plastica de uma fic¢do comercial.

(Ranciére, 2001; p.5)

? BRUM, Rosemary Fritsch - Uma cartografia do sensivel, Rio Grande do Sul: Publicagdes do Nucleo de
Pesquisa em Historia da UFRGS, 2010. p.1.
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Podemos falar de Jean Epstein como tendo embutido uma dramaturgia na maquina
do cinema que chegou a nds porque ¢ tanto uma dramaturgia da arte em geral como do
cinema em particular, pois pertence mais ao momento estético do cinema que a sua
diferenciagdo tecnologica,'® assim “o cinema como ideia artistica antecede o cinema como

meio técnico e arte diferenciada.” (Ranciere, 2001; p.6)

Se “a arte de contar esta em vias de se perder” (Benjamin, 1992; p.54), podemos crer

que o cinema tem de procurar um novo caminho, um novo dispositivo.

No que concerne a Quadro Branco foi-se em busca de uma forma que, como se pos
em evidéncia na introducao a este capitulo, desse varias interpretagdes narrativas a um rol de
agdes que vao sendo feitas por Manuel, pois “a vida ndo ¢ sobre estorias, sobre agodes
orientadas para um determinado fim, mas sobre acdes abertas a todas as dire¢des”. (Rancicre,
2001; p.2)

Ranciere vai, como Branigan, buscar as palavras de Epstein para fazer ver que a vida
ndo tem nada que ver com a progressao dramatica de uma estoria, “¢ ao invés, um longo e
continuo movimento feito de uma infinidade de micro-movimentos” (Ranciere, 2001; p.2).

Assim, Ranciére descobre no cinema uma arte capaz de fazer justica ao desenrolar da vida.

E por isso que a arte da imagem em movimento pode destruir a velha hierarquia
aristotélica que privilegia o Mythos — a coeréncia do plot — e desvaloriza o Opsis — o efeito

sensivel do espetaculo.’

Embora fale do texto de Epstein sobre o surgimento do cinema, que ja levantava
questdes pertinentes, Ranci¢re engloba essas questdoes de uma forma extremamente moderna,
“fora da fiel fortaleza do cinema experimental, a realidade do cinema renunciou a bela
esperanca de ser uma escrita em luz de confronto a fabulas e personagens de outras eras com
a presenga intima das coisas.” (Ranciere, 2001; p.3)

Mas, como sublinha, a outrora jovem arte do cinema fez mais do que restaurar os

lagos com a velha arte de contar estérias. Tornou-se na sua maior expoéncia.

1 RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg, 2006. p.2.
" Ibid.,p.2.
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Sem se contentar em usar o seu poder visual e todos 0os meios experimentais ao seu
alcance para ilustrar antigas estdrias, reinstalou o plot e a tipologia de personagens, os coédigos

expressivos e antigas motivacoes do Pathos, e criou até a estrita divisdo entre géneros.

Uma das razdes que Ranciére da para este estreitamento na relagcdo entre o cinema e
a narrativa classica ¢ a aparicdo do som, que deu um golpe na tentativa de criar uma
linguagem de imagens."

E aqui que a experiéncia de fazer Quadro Branco se tem de inserir. Ndo se fara a
apologia do cinema mudo, mas se pensarmos o uso do dialogo e das falas como substrato
unico de énfase e repeticdo do que ja estd incutido na imagem, chegamos a uma ideia que se
aproxima da de Rancicre.

Uma das motivagdes para fazer o filme foi sem duvida a plasticidade, mas essa
plasticidade era sistematicamente debilitada pelo uso do discurso, ainda que pouco narrativo.
Ao ter essa consciéncia, promoveu-se a retirada da palavra no seu ambito justificativo.

Entregou-se a narrativa a imagética e criou-se um novo significado, mais livre. Agora ¢ no

ambito da percegao do espectador, enquanto aquele que v€, que a narrativa se desenrola.

Outra das causas da simbiose do cinema e narrativa € a do papel reservado ao autor,
de mero ilustrador de um argumento, linguagem escrita, executando-o em imagens, baseando
essa ilustracao no que se tornou a norma narrativa e na identificagao dos espectadores com o
personagem.

Aqui se inserem outras questoes com que se foi deparando ao longo do processo de
criagdo do filme Quadro Branco. Desde a tentativa de criar um espago sem referéncias no
qual o corpo do ator fosse ganhando um personagem, a tentativa de que, na percecao de cada
espectador, esse personagem pudesse ser diferente.

Ao invés de tentar criar um modelo narrativo pré-estabelecido com o qual a
identificacao do espectador pudesse facilmente ocorrer, a necessidade de que essa relagao nao
ocorra de uma maneira pré-determinada fez com que se retirasse de Quadro Branco toda a
repeticdo e redundancia. Essa repeticao ocorria principalmente na relacdo dos didlogos com a
acdo e a imagem.

Partiu-se portanto de um ato consciente sobre a estética, a narrativa e a plasticidade

pretendidas, para um ato inconsciente sobre a percecao do final atingido.

"2 RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg, 2006. p.3.
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Tudo o que seja o olhar de outrem sobre o objeto filmico finalizado podera conter a
chave desta dicotomia. Se a forma, ainda que narrativa, ou com certeza que narrativa, de ver o
filme, levar o espectador num sentido que tenha alguma forma de contacto com o que se tenta
evidenciar através destas linhas, entdo o trabalho tem uma certa razio de ser.

O facto de se passar uma parte da constru¢do da narrativa do filme para o espectador

nao faz com que o filme ndo tenha um autor. Que autor ¢ este?

1.1.2 — Do criar ao ver

A autoria da obra sempre foi motivo de teorizagdo, tanto na histéria do pensamento
contemporaneo, como na da critica cinematografica. Foi-o também na execucdo deste
trabalho. Se ha um autor identificado, até nestas linhas, é dificil definir a fronteira da sua
autoria.

Os criticos costumavam ter a importante tarefa da descoberta do autor. Para 14 da
obra, quando o Autor fosse descoberto, o texto era ‘explicado’.

Também um filme € suposto ter um autor, ou a sua hipostase para 14 da imagem: a
cAmara."

Esta ¢ a verdade ainda que se possa dizer que a camara ¢ apenas um instrumento que
objetifica 0 mundo. Para Barthes, essa ‘objetividade’ ¢ um pretexto que esconde o Autor, a
morte do Autor é também a morte da ‘objetividade’ .

O que substitui o autor? A impersonalidade, que tem uma forma de indefinitude.
Assim, ao invés de um autor, temos varios autores, nem todos identificaveis.

O que se perdeu com a ‘morte do Autor’ foi a nocao de um agente de identificagao,

de uma origem, um original.

Neste trabalho e no filme Quadro Branco, o autor ¢ definivel, mas a obra passa
invariavelmente por um processo que a afasta de um conceito autoral, que a afasta da sua

autoria.

" BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge,
2006. p.3.
“ Ibid., p.3.
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Ja se definiu a génese do projeto, 0 momento em que a ideia se materializou através
da linguagem. Depois, a linguagem transformou-se, passou da sua forma escrita para outra
forma plastica, mas a questao autoral manteve-se.

Tal como escreve Branigan, “escrever ¢ ser o primeiro leitor. Filmar ¢ uma
experimentacdo do olhar. Filmar € ser o primeiro espectador” . (Branigan, 2006; p.5)

Esta observacao remete para a linguagem e para o simbolo. Quando realizamos um
filme, por termos a percecao da linguagem que utilizamos, estamos também imediatamente no
lugar do julgador.

Assim, enquanto se fez este trabalho, a escrita foi um experimento na leitura, filmar
foi um experimento no ver.

Escrever e filmar foram semelhantes na medida em que cada um dependeu de um
conjunto comum de operagdes mentais nos quais o conhecimento foi representado,
recuperado, manipulado e revisitado.

Na experiéncia da criagdo da obra, neste caso um filme, o autor filmou e viu o que
antes escreveu ¢ leu, e que no momento de filmar relia mentalmente. A linguagem
transformou-se através da camara, através da interpretacao do ator, do olhar da equipe. O

autor tornou-se espectador, comegou a desaparecer enquanto Ente, ficando Agente.

E claro que Branigan define a relagdo do autor com o que faz através da linguagem e
da leitura de Barthes sobre ‘a morte do autor’". A leitura que se faz aqui implica ndo s6 os
conceitos definidos por Branigan, como a leitura de uma sobreposicdo da experiéncia em

relagdo ao pré-definido.

Assim podemos imaginar que a ‘morte do autor’ significa que um autor ja ndo
necessita de personificar um narrador, um personagem ou ‘ninguém’, nao precisa de aparecer
como ‘objetividade’ descarnada, a fim de ser capaz de falar.'®

ApoOs a sua ‘morte’, o autor torna-se apenas mais um espectador, ocupando o mesmo
patamar que qualquer espectador, incluindo aqueles que ainda nao nasceram. Ser uma voz
impessoal permite agora ao autor trabalhar junto ao espectador. Conseguira julgar como ele?

Emocionar-se-a com a sua obra ou com o percurso que fez?

'S BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge,
2006. p. 5.
' Ibid.,p. 7.
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1.2— Geografia emocional

Ha em Atlas of emotion um caminho que leva o leitor a questionar a geografia das
emocoes. O legado que um certo sitio, espago ou objeto tém que nos faz sentir algo em
relacdo a ele ¢ a referencia-lo em relacao ao todo.

Manuel, personagem quase Unica no filme Quadro Branco, faz um caminho/busca
por dentro de uma paisagem que ¢ ao mesmo tempo fisica e interior. Ele mapeia esse percurso
através de manifestagdes interiores que se vao expressando cada vez mais no exterior.
Primeiro diretamente na natureza que o rodeia, depois na casa que habita, por fim na

paisagem emocional total.

e s SO R i Tal como a Carte du pays de

LA, Mzn ‘Q
,@nmw vsH

Tendre'” é “uma tentativa de dar uma

imagem a uma paisagem interior, uma
‘geografia do coragao’, seguindo o modo da
emocao” (Bruno, 2002; p.2), o movimento,
ou mapeamento, de Manuel no filme leva-nos
numa direcdo. Essa direcdo torna-se esparsa,
torna-se inteligivel, mas se se seguir o modo

da emocgao torna-se nossa, do espectador.

Manuel reflete a sua interioridade no exterior ¢ a densidade do décor na sua
interioridade, tal como Bruno escreve do desenho, “Neste desenho, germina uma amorosa
jornada, o mundo externo convertido numa paisagem interior. Emoc¢odes materializadas como
um movimento topografico.” (Bruno, 2002; p.2)

Poder-se-ia ter feito um filme apenas de introspecdo. O personagem a refletir o
exterior. Mas tal e qual os nossos, os espagos que Manuel vai habitar sao duplamente fisicos e

emocionais, € tém uma duplicidade reflexiva.

" CHAUVEAU, Francois - Carte du pays de Tendre, gravacio (1654)
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Manuel ausenta-se da sociedade para aprender o que significa habitar e qual a
realidade do habitar na experiéncia de vida. E claro que ha um objetivo, mas poder-se-ia ter
reduzido esse objetivo ao habitar. A tomada de consciéncia, ou ao tornar consciente, do lugar
emotivo e geografico da existéncia, sem que houvesse reciprocidade do espago para a
interioridade do sujeito.

Manuel torna-se visivel pelo seu processo de habitar. As memorias que se lhe vao
deparando tornam-se corpos, olham-no. O espago torna-se vivo e interage com ele.

Manuel estd delimitado na sua geografia pelos limites do espaco onde se isola, mas

nao ¢ por isso que nao viaja dentro do ‘seu mundo’.

Reconhece-se aqui a tendéncia de elaboragdo de um novo imaginario que relaciona a
viagem com a identidade das pessoas. Ainda que esse imaginario ja existisse no passado, em
cada momento, no interior da ‘geografia emocional’ de Manuel, existe sempre uma geografia
com origem nos percursos que se descobrem além dos lugares fisicos, uma ‘viagem
sentimental’. Uma transcendéncia, quando se propde que se viaja para descobrir a propria
geografia.'® Ou seja, a interioridade revelada durante o percurso.

H4 aqui uma evocagio da definicdo Benjamiana de aura'.

Manuel, ao refugiar-se e ao confinar-se, deixa-se envolver por evocagdes que nao
podiam estar mais longe e a sua viagem torna-se cada vez mais ‘longinqua’ na medida em que

ele se vai delimitando e ‘aproximando’, quase até ficar ‘uno’, do local.

Essa ¢ a percecdo que se espera exista na rece¢ao ao filme, a consciéncia de uma
‘memoria’ e de uma ‘experiéncia’ projetada na tela, a consciéncia de que mais do que uma

narrativa, ha uma vivéncia emotiva do espaco, o que se transforma em vida.

Hé no movimento de Manuel e em Quadro Branco algo que faz a relagdo com uma
experiéncia comum. Ha um fechamento explicito de Manuel, num determinado local, mas
esse fechamento ¢ em volta de um espaco que nos ¢ comum. Que ¢ parte da nossa vida e parte

da histéria do cinema.

'8 BRUM, Rosemary Fritsch, Uma cartografia do sensivel, Publicacdes do Niicleo de Pesquisa em Histéria da
UFRGS, 2010. p 4.

19 “Rastro e Aura. O rastro é a apari¢io de uma proximidade, por mais longinquo que esteja aquilo que a deixou.
A aura ¢ a apari¢do de algo longinquo, por mais préximo esteja aquilo que a evoca. No rastro, apoderamo-nos da
coisa; na aura, ela se apodera de n6s” - BENJAMIN, Walter (1927-1940) - Passagens. Belo horizonte: UFMG,
2006. p.16.
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O cinema tem um modelo de visao, “aquele das paisagens que passam a frente dos
nossos olhos com muita velocidade e que nés observamos através de uma janela retangular”
(Bruno, 2002; p.95). Esse retangulo acabou por se estabelecer como uma constante, carregado
de lugares e paisagens virtuais que criou dentro de n6s, como na arquitetura, um mapa mental

e emotivo.”

Manuel movimenta-se no espago, que existe por ele e para ele. Ele desenvolve uma
observacdao geografica e, por extensdo, essa observagao torna-se sobre ele. Esta ¢ uma
possibilidade interrelacionada com a possibilidade do dispositivo cinematografico. *'

Iremos abordar mais para a frente esse dispositivo, nomeadamente em relagao a Film
de Beckett. Ha entre a camara de Film e o movimento em Quadro Branco algo que os
aproxima. Em Film o personagem olha-se através de todos os olhares que o rodeiam,
inclusive o olhar da cdmara. Em Quadro Branco o personagem olha-se através do espaco
emotivo que habita.

Os personagens que aparecem no final do filme sdo o ‘retorno’ desse olhar,
construgdes ‘magmadticas’ e tentaculares de Manuel, que o olham através de si mesmo.

No que concerne a cartografia dos sentimentos e a geografia emocional, hd em
Quadro Branco e no comportamento de Manuel pistas que nos levam a uma referéncia, a um
lugar que nao € unicamente o lugar que Manuel vai habitar. Um lugar povoado por ninguém e
por todo o mundo, onde todas as extensdes da arquitetura observam a soliddo, a tornam
oprimida e vigiada. Manuel cria todos os seus fantasmas e interage com eles, mas sem nunca,
até ao final, interagir de facto.

E esta descoberta o que de mais livre tem o filme, pois ela ndo ¢ forcada ao
espectador. O que o espectador vé €, antes de mais, o que quiser ver. A geografia da emocao ¢
percecionada por cada um de maneira diferente.

O que ¢ dado ‘conscientemente’ ao espectador ¢ um corpo € um espaco. A
multiplicidade de formas em que a interagcdo entre esse corpo € esse espaco pode acontecer
tem um determinado molde, inconsciente enquanto ato puramente idealizado, executado

durante as filmagens e trabalhado durante a montagem.

2 Em Atlas of emotion , Bruno estabelece virias associagdes entre a velocidade, a arquitetura e o ver. Estabelece
primeiro as fronteiras que se impuseram ao olhar através dos tempos, particularmente desde a revolugdo
industrial. Associa depois as suas conclusdes toda a problematicidade do ver em relagdo ao cinema, fazendo uma
ligacdo muito forte entre esta arte e a arquitetura.

21(...) do movimento no espaco, desenvolvendo essa observagio geografica e, por extensdo, na articulagio das
artes espaciais que incluem o cinema (imagens em movimento)” - BRUNO, Giuliana - Atlas of emotion (2002).
Journeys in art, architecture, and film. New York: Verso,2007. p.6.
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O que se pretendeu no resultado final foi que o processo entre o espectador e a
narrativa tenha de passar obrigatoriamente pela dualidade personagem/décor — corpo/espago.
Tal como afirma Bruno, “essa fun¢ao cultural da recordacao tem sido absorvida pelo

cinema e, desse modo, o filme ¢ a cartografia moderna”. (Bruno, 2002; p.8)

Uma das ideias mais fascinantes que vao ao encontro de Quadro Branco ¢ a da obra
de Guillermo Kuitca, obra em que o artista imprime sobre colchdes uma carta geografica.
Esse objeto “evoca fortemente uma sensagao tatil, devida ao contato com o corpo que acolhe.
No nosso imagindario ¢ indissolutamente ligado a sensualidade, ao sono, aos sonhos.” (Bruno,
2002; p.169). Ha na obra de Kuitca uma associacao entre os colchoes e a carta geografica para
exprimir o conceito de passagem e de passageiro. Bruno acrescenta que os colchdes absorvem

muitissimo de nos.

Percebemos aqui que é possivel encontrar pontes e associacdes das mais diversas
com Quadro Branco.
A cena final do filme, quando Manuel se descobre sozinho no colchao onde passou a

noite com a mulher imaginada, pintado, evoca muito claramente esta associagdo de Bruno

entre a obra de Kuitca, uma geografia emocional e um colchao.
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1.3 - A tecnologia como revelacio

A ideia de ser contra a técnica é um absurdo.
O Cinema, tal como a pintura ou a literatura, ndo ¢ somente o0 nome de uma arte
cujos processos possam ser deduzidos da especificidade da sua materialidade e

instrumentagao técnica. (Ranciere, 2001; p.4)

Por exemplo, a fotografia, quando para num pedago de papel uma paisagem do
século XIX, ¢ absolutamente contingente, mas a0 mesmo tempo, ao parar, cria um outro
mundo. E paradoxal querer dizer que a técnica destrdi, a técnica acrescenta, prolonga,

prolonga-se. E interiorizada ou ndo ¢ interiorizada.

No caso do cinema, um filme pode retratar um objeto imdével mesmo quando o filme
em si se move a vinte e quatro imagens por segundo. Em relagdo a fotografia, esta pode
retratar um objeto em movimento mesmo que a camara fotografica nao se mova.

Nao ¢ o movimento por si que fascina a maioria das pessoas, mas o0 movimento com
objetivos. Movimento com causa e consequéncia. “O que os espectadores acham mais
interessante acerca dos personagens nao € o seu movimento, mas as suas agdes.” (Burgin,

2004; p.24)

Manuel cria em relacdo ao espago um confronto direto entre o seu corpo € a acao,
tudo ¢ ditado ao ritmo do movimento de Manuel, mas nao o ritmo da agao. Essa estabelece-se
a um ritmo proprio, que difere cognitivamente de pessoa para pessoa.

As imagens aparecem no ecra por uma razao, € como tal, tém de ter um ‘ponto de
vista’.

Cada espectador tornar-se-a ‘dono’ do filme, e entdo cada qual definira a agdo. Como
vimos, o ‘ponto de vista’ passa do autor, para o filme, para o espectador.

Rapidamente surgem questdes acerca da natureza do ‘espagco’ em que a camara
existe e sobre a natureza do ponto que produz um ‘ponto de vista’.

Estas questdes do ponto de vista remontam a teoria da narrativa e a sua interseccao

com a teoria cinematografica.
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Quao literal tem de ser o ‘apontar’ a camara, para esta ter um ponto de vista?

O ‘ponto de vista’ vai muito para além da localizagdo da camara e para onde esta
aponta.

A teoria tenta definir a cdmara:

Branigan diz que, através de uma teoria cinematografica, uma pessoa ¢ capaz de falar
confiantemente, e até corajosamente, sobre a camara como sendo a camara.*

Facilmente se verifica que a camara ¢, normalmente, emaranhada num personagem,
espago, atmosfera, acdo, reagcdo, evento, embora nao necessariamente todos num determinado
filme. Em Quadro Branco ¢ claramente 0bvio que a camara se deixa emaranhar no
personagem € no espago, € que com isso constréi uma atmosfera.

A fungdo da camara ¢ variavel, e se € claro que ¢ o instrumento que pode dar maior
énfase a tudo o que se quer mostrar, ndo deixa de ser um objeto técnico™.

O que pode fazer a esse nivel técnico ¢ extremamente variado e reporta em si uma

aura que pode elevar a camara a uma entidade artistica. Mas quem a opera e o responsavel

pela ‘mise-en-sceéne’, esses sao os que lhe conferem essa aura.

A camara tem entdo a func¢do de dar volume e densidade ao ‘set’ através do “efeito
da profundidade cinética, que € a percetualidade sobre o espaco que emana exclusivamente do
movimento de camara.” (Branigan, 2006; p.9)

Deparamos em Quadro Branco com uma questdo importante. Por variadissimas
razoes de producdo, optamos por fazer uma opgao estética que se imiscui em varios aspetos
do filme. Essa opc¢ao foi a de nao ter movimentos de cAmara fora do eixo do tripé.

Sem movimentos de ‘travelling’ ou de grua, criou-se um processo de filmagem

muito mais rapido, mas também visiveis constrangimentos na construcao de cada cena.

Além das razdes de producao, o respeito pelo enquadramento e pela velocidade de

movimento da cadmara foram fatores decisivos nesta opg¢ao.

2 “Ultimately, we will be led to weigh various theories of film, each of which seeks to identify a unique place for

a camera to occupy in the medium of film with the result that — by virtue of a particular film theory and
narrative theory — a person will be able to talk confidently, and even boldly, about a camera as being the
camera.” BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York:
Routledge, 2006. p.8.

» “Havia 14, no chiio, uma cAmara, era uma coisa que toda a gente venerava, mas era uma cimara. Uma cAmara é
uma camara. E um objeto. (...) Fico completamente louco de raiva ao ver que uma cdmara pode excitar alguém.”
ROSSELINI, Roberto in BAZIN, André [et al.] - A politica dos autores, Lisboa: Assirio&Alvim, 1976. p.108.
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Quis-se que houvesse a possibilidade de a camara criar um sentido de continua
presenca do presente’, uma omnipresenca do tempo durante os planos. Deixou-se o tempo da
acdo narrativa desenvolver-se sem interrupgdes, assim sendo,o espectador sera capaz de
testemunhar a total interacdo causal entre pessoas e objetos.

No filme, ¢ disso que se trata. A causalidade do encontro de Manuel com tudo o que
o rodeia ¢ feita através de tempo. Ao principio espaco e natureza, depois clausura e objetos, e
depois interioridade e fantasmas. Este tempo nao ¢, porventura, usado com a mestria
necessaria para que a camara, 0 movimento, a atuagdo, o som € a musica, deixem sobressair
tudo o que poderia sobressair. Mas ha espago para dar ao espectador a liberdade de olhar o

plano e procurar as razdes, ver os encontros.

Ja abordamos aqui a forma de ver filmes. Sempre foi fascinante a maneira como as
pessoas se deixam imiscuir numa realidade que nao ¢ facilmente compreensivel. A forma de
deixarem de ver a camara e de essa ‘invisibilidade’ ser um guia para a percecao da realidade

captada e transformada pelo processo cinematografico.

No caso do autor, cedo se aprendeu a visualizar a camara, primeiro imaginando o que
estava para tras da tela, depois estudando a realidade do fazer cinema®, e portanto cedo se
compreendeu o que estd para 14 do plano e como se deixa de o ver. E inevitavelmente pelo
lado da narrativa. O que nos prende passa a ter um maior efeito que a técnica e ela apaga-se.
Apaga-se, mas existe.

“Ver’ a camara ¢ uma das formas de se discutir os significados de um filme”.

(Branigan, 2006; p.19)

Tentamos, por exemplo, imaginar a Unica camara usada para fazer cada um dos
planos? Ou imaginamos uma camara ¢ um procedimento generalizados para fazer todos os
planos? Ou, talvez, imaginemos uma camara feita de uma série de leis da fisica e principios
mecanicos. Podemos pensar noutras formas abstratas de ‘olhar’ e ‘mover’ a camara, tanto em
relacdo ao realizador, narrador, personagem, como em relacdo ao nosso desejo, € aqui a

camara torna-se uma espécie de ‘olho’ ou ‘olho-interior’.

*BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge,
2006. p.9.
ZSWEYERGANS, Franz (1970) - Tu e o Cinema, Porto: Civilizagdo, 1976. p. 14-44.
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Branigan atira-nos com perguntas:*°
Alguma vez a camara nos mente? Esconde tanto quanto revela?
Finalmente, porque se move a camara? ou nao move? Ja tentamos responder acima,

mas ha que pensa-lo também em fung¢ao do espectador.

- -
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A camara sabe o que se passa, o que tem de ser mostrado e o que tem de estar
escondido. Este é o seu saber, a sua técnica. Contudo, esse saber muitas vezes tem de ser
aliado de uma perce¢ao imediata do que se pode passar. Assim, ainda que limitada, a camara
tem também uma ‘vida’ propria. Essa vida esta entre o erro humano, a natureza, e tudo o que
estd escondido. Nesse limbo, muitas vezes a camara surpreende-nos com um movimento
inesperado, para se ajeitar a uma a¢do do ator, com a descoberta de uma luz desconhecida,
apenas seguindo ou desviando-se do que ¢ a agao.

A camara dramatica sabe precisamente o que mostrar. A extensao do que interessa.

Na historia do cinema, muitos sao os exemplos de uma utilizacdo da camara que a
faz ‘surgir’ como um corpo diferente do utilizado noutros filmes.

Temos a camara-cumplice, a cdmara introspetiva, a camara contemplativa, a camara
exploradora... até a, nos dias de hoje a mais usual, cAmara irrequieta.

Até que ponto de um fluxo de pensamentos conscientes sobre um filme ¢ possivel

caracterizar a camara como pertencente a uma ‘espécie’ de camaras?

26 BRANIGAN, Edward - Projecting a Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge,
2006. p.10.
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Em Quadro Branco a camara guia-nos durante o filme, mas a nossa interacdo com
ela pode-nos levar mais além ou ficar aquém do que seria pretendido.

Portanto, ¢ na forma como a camara se prende ao olhar do espectador e de cada um
dos espectadores que se encontra ‘a camara’.

A ‘vida’ da camara comeca no que fica para la do estruturado durante as filmagens e
acaba nesta relacao com o espectador.

A camara deve ser analisada ndo como um ‘centro’ identificavel do filme, mas como
“um efeito disperso e impessoal de ver um filme”. (Branigan, 2006; p.18)

A camara nasce quando discutimos e analisamos o filme e as nossas reacdes para
com o filme. Ai, a “camara surgird em diversos locais, ndo somente no local fisico que

ocupou.” (Branigan, 2006; p.19)

As questdes sobre o que € a camara dentro do filme levam-nos a questionar outras
fisicalidades do mesmo.

O que ¢ a imagem? Emulsdao? Uma projecao etérea?

Para além do que ¢ fisico, o processo ‘kino-dinamico’ que faz com que vejamos
movimento em imagens paradas leva-nos ainda a mais questoes sobre a imagem e a qualidade
fotografica inerente ao cinema.

O que esta visivel na tela? E na nossa mente? Na memoria? De quem?

Como a mente v€ e perceciona o enquadramento, as linhas que delimitam o espaco
como sendo a realidade, o que esta para 1a dessas linhas apaga-se. O que vemos nesse espacgo
da acdo filmica leva-nos a ver de uma determinada maneira, criando uma realidade para o que
estd para 14 do enquadramento. O que se ‘vé€’ para 14 do que ¢ mostrado torna-se uma
evidéncia e cega o espectador. Toda a realidade inerente a producdo de um filme desaparece
para dar lugar a capacidade imaginativa de cada um. O que o ‘frame’ faz ¢ potenciar essa
capacidade criativa através do que esconde e do que revela.

O significado de ‘frame’ ¢ tudo menos evidente e, como toda a teoria

cinematografica, ¢ apanhado num enredo de questdes filosoéficas e jogos de linguagem.
O frame ou o enquadramento, surge em Quadro Branco naturalmente como o

primeiro corte. O que fica de fora logo que se estabelece o quadro ¢ uma artificialidade para o

real de um filme. A edigdo comega quando se aponta a camara.
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Esta edi¢dao tem duas vertentes. Uma ¢ efetivamente um corte, a criagdo de um plano
ao invés de outro, a prolongac¢dao ou diminuicao do espago do filme. Outra ¢ um aspeto

técnico.

Para criar uma realidade ‘cinematografica’ através do olhar da camara, temos de nos
sujeitar ao que vai estar depois impresso na pelicula ou ‘positivado’ na imagem digital. Toda
a ‘magia’ que a imagem contiver ¢ derivada da técnica, e faz ‘o primeiro corte’ com a

realidade.

A técnica da entdo a ver a realidade transmutada pelo olhar da camara. Da a ver
aspetos que ficariam ocultos, cria prolongamentos da fisicalidade que parecem impossiveis.

Em Reflecting Pool, de Bill Viola, isto ¢ posto em pratica de um ponto de vista
formal, mas concretamente exposto em filme.

Temos uma piscina que reflete o mundo exterior, um bosque. Um homem aproxima-
se ¢ mergulha, ndo chegando a entrar na dgua, congelando acima dela. Varios reflexos e
movimentos acontecem na agua enquanto o homem paira sobre ela, eventualmente acabando
por se evaporar no ar € ‘renascer’ dentro da piscina, saindo e voltando ao bosque.

Sabemos que ¢ impossivel que um homem paire sobre uma piscina, congelado no ar,
mas um filme ¢ um filme, e Viola mostra-nos que a nossa compreensao nao € sendo percetual.
O filme desenrola-se em inimeros planos dentro do filme, assim como a vida se desenrola em
inimeros planos dentro das contingéncias de cada vida. Sendo assim, vemos como 0s varios
planos do plano fixo de Reflecting Pool interagem entre si e refletem vida. Para analisarmos o
filme estamos sempre a beira de uma narrativizagao.

Queremos que a narrativa se desenrole, que tenha um final, o espantoso de um
movimento impossivel ndo nos satisfaz.

Esta pretensdo do espectador e a andlise de Reflecting Pool quanto as suas

impossibilidades remete-nos para uma analise da experiéncia. Da vida. Do cinema.
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1.4 - Contingéncia e simbdlico

Para entrar no simbolismo contido no filme, j& varias vezes referido, temos que
primeiro novamente salientar que ha questdes que sobressaem e irdo sobressair de Quadro
Branco que nunca foram pensadas, mas que a posteriori fazem sentido referir.

Em Quadro Branco existe o simbodlico, emanado de referéncias plasticas e de objetos,
que moldam o carécter e a caracterizacao de Manuel.

Os primeiros objetos que ele encontra na casa, para 14 da mobilia, sdo o vinho, se
podemos considera-lo como objeto, a camara, o projetor e os filmes.

Os filmes, a pelicula e a propria camara, objetivam o olhar de Manuel e criam o
‘outro’. Posteriormente, esse ‘outro’ vai ser recriado por Manuel. Primeiro nas pinturas que
faz pela casa, a natureza, a linguagem e o olho. Depois pela efetivagao da existéncia do
‘outro’ nas suas criagdes/extensoes vivas.

Manuel ¢ um pintor que vai habitar um espago morto para dessa experiéncia criar
algo. Mas Manuel nao pinta.

Primeiro ‘re’conhece o espago, depois para, depois executa algumas acdes. Torna
habitavel o sitio, limpa a casa, lava-se, planta umas sementes. Aqui perguntamo-nos, estara a
contar ficar meses aqui?

Posteriormente descobre a casa e os objetos que esta contém. Vé na pelicula de oito

milimetros algo que o perturba.

Nestes movimentos, embora seja nitido, o tempo nao ¢ explicito. Passam assim trés
dias, mas poderia passar apenas um dia ou mais de uma semana. Logo no inicio do filme o
espectador pode tomar as rédeas da narrativa e perceber o filme a sua maneira.

Voltamos a pensar em Ranciére e na sua defini¢do dos micro-movimentos em

direcdes ndo pré-definidas que consiste a vida.”’

77 «A vida ndo tem nada que ver com a progressio dramdtica de uma estdria, é ao invés, um longo e continuo
movimento feito de uma infinidade de micro-movimentos.” RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg,
2006.p.2.
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Manuel cria uma tela branca que estende numa parede de modo a pintar nela um
quadro, uma memoria. O que pinta € o que esta para 14 dessa tela. Primeiro uma moldura,
depois outra, depois a paisagem a entrar pelas paredes de casa, frases que lhe assaltam, olhos
que o vém.

Todas estas criagdes sdo entrecortadas com ag¢des de Manuel que tém inicio na
visualizag¢ao dos filmes de oito milimetros. Ai ele v€ o passado. A nossa percegdo € que ele vé
o seu passado, mas tal nunca ¢ um dado adquirido. A emotividade de Manuel vai nesse
sentido e o espectador deixa-se ir.

Através da confrontacdo com esse passado e pelo facto nao conseguir fazer o quadro
que pretende, Manuel comeca a ‘desviar-se’, criando agdes que o distraiam, encarnado
personagens e pintando, como ja foi referido, a casa.

Depois de uma elipse de dois meses, Manuel reaparece, mas ja nao esta s6. Os
fantasmas/criagdes/extensoes habitam com ele. Na forma de uma jovem mulher, Sara, a sua
mulher morta, e na forma de uma mulher que supomos ser a sua mae, que se tera suicidado
naquela casa.

Estas extensdes nunca existem em simultaneo, estando apenas a vez na
cabeca/presenca de Manuel.

O seu significado ¢ marcadamente hedonista. Manuel, ndo consegue pintar e na sua
tentativa de vida, cria aquilo que o podera manter ali. Essa fixacdo, pretendida no inicio pela
fuga ao social, pelo trabalho, ¢ agora mantida pela memoria e pelo prazer. Manuel ja ndo vive
a sua vida, vive um estado. Esse prazer, refletido na presenca das figuras femininas ¢
impossibilitado pela impossibilidade do toque.

Mesmo em relacdo a sexualidade, ela ¢ uma semi-auséncia até ao final do filme,
existe na forma puramente emotiva e ndo explicita da solidao. “O espago, o meu espago...¢
primeiro o meu corpo... 0 espago € a mutavel intersec¢cdo entre o meu corpo, de um lado, e de
outro, outro corpo.” (Lefebvre, 1991; p. 183)

Esta ligagao com o desejo de contacto faz-se em Quadro Branco, como tudo aliés,
através de Manuel. Ele afunda-se no sentir-se s6 para descobrir um certo passado. Para
descobrir o que o levou ali, o que habita naquele lugar. S6 chega ao outro, ao outro corpo,
pelo meio da distancia impossivel de percorrer, por um mapeamento da emocdo, da

interioridade.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 35



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Esta segunda parte do filme ¢ de uma duragdo pequena, o que ¢ um pouco paradoxal
em relacdo a toda a acdo que tem compreendida. Mais uma vez a dicotomia emogao/tempo ou
espectador/tempo tem um papel fulcral na forma de percecionar o que nesta parte esta
contido.

A experiéncia de Manuel leva-o a preferir a vivéncia a concretizagdo da obra de arte.

As figuragdes que habitam com Manuel vao tornando explicito que ele tem de sair
dali, indo contra ele, desaparecendo, impossibilitando a comunicagdo direta, comunicando
através da criacao percetual da realidade. Isto vai-se tornando evidente, e ¢ explicito na cena
do acidente de carro que se mostra em anexo.

E através desta ‘comunicagdo’ que Manuel se vai libertando deste passado. Depois
de ‘ver’ o acidente que teve com a mulher, Manuel pinta de branco a sala, a volta do quadro.
Um novo inicio. A partir daqui tudo se desenrola para que, através da pintura, através do
pincel, nasca o toque.

Talvez de um modo demasiado explicito, isto € o que esta presente na ultima cena do
filme, quando, através do contacto com a sua extensao/mulher morta, Manuel se liberta do
fardo da criagdo e, através da memoria, do toque e do desejo, cria. Vive. Volta a viver.

Se tivermos alguma pretensio de dar um cunho a experiéncia de Manuel®®, sera dado
aqui, onde o passado se desvanece ¢ o que fica ¢ um quadro simbolizador de que a

experiéncia pode ser mais rica do que o que a efetivacao obra de arte.

Para 14 do simbolico, existe a contingéncia. A contingéncia que se teve a fazer o
filme, a contingéncia do personagem naquele lugar. A contingéncia de se ter feito este filme
neste tempo e com esta linguagem.

A contingéncia que se refere em primeiro lugar ¢ dupla ou, como outros valores

deste filme, bidirecional.

Tal como Manuel, pelas contingéncias que teve na vida, e que nds como
espectadores supomos e desenvolvemos, também o cineasta foi ‘enquadrado’ pelas

contingéncias. Essas estiveram presentes desde a criagdo do personagem a producao do filme.

2«0 conceito de experiéncia é um dos menos elucidados de que dispomos.” GADAMER, Hans-Georg in
BRAGANCA DE MIRANDA, José - Analitica da Actualidade, Lisboa: Vega, 1994. p. 33.
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Para falarmos de contingéncia, temos de falar de experiéncia, de uma experiéncia
como define Bataille.”

Numa linha de ‘Um diario-so’, que se encontra em anexo, escreve-se que “para ser
livre € preciso matar e ir para a prisdo.”

Parte-se desta linha, contextualizada pela garantia de liberdade que se tinha quando
se estava afastado e totalmente livre da sociedade, preso numa aldeia de doze habitantes, para
tratar a bidirecionalidade e o problema paradoxal de Manuel. Para pintar ele precisa de ir
refugiar-se naquela casa. Mas se ali ficar definhard. Nao pintando liberta-se.

Para se libertar da prisdo percetual que o proprio cria, s6 a criagdo de uma outra
experiéncia, marcadamente distinta e forte, o podera fazer tomar uma posicao. Essa posicao
pode ser ficar ou sair daquele espaco. Ambas as hipdteses acarretam uma experiéncia
diferenciada® e um resultado final estranho 4 ideia inicial de Manuel.

Manuel cria nesta dicotomia a sua experiéncia, que ¢ vista pelo espectador enquanto

obra na pintura/lengol que estende sobre o quadro em branco, no final do filme.

2 < Jappelle expérience un voyage au bout du possible de I'homme. Chacun peut ne pas faire ce voyage,

mais, s'il le fait, cela suppose niées les autorités, les valeurs existantes, qui limitent le possible. Du fait qu’elle
est négation d’autres valeurs, d’autres autorités, [’expérience ayant I’existence positive devient elle-méme
positivement la valeur et I’autorité - BATAILLE, Georges (1943) - L'Experience Interieure, Paris, Gallimard;
1978.p 19.

30 “Na palavra experiéncia ecoam dois sentidos. A securitiza¢do do desconhecido e o arriscar-se no

desconhecido.” BRAGANCA DE MIRANDA, José - Analitica da Actualidade, Lisboa, Vega; 1994. p. 38.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 37



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

1.4.1 — Correlaciosnismo e relacao

Manuel tem também a contingéncia de estar rodeado pelos objetos, simbodlicos ou
nao, e pelo espaco. Estes sdo os que sdo e ndo outros.

“Nao ¢ possivel conceber uma realidade que se sustente sem diferenciagdo, sem
olhar, sem um ponto-de-vista. Nao ha objetos, eventos, leis ou seres que ndo sejam sempre ja
correlacionados com um ponto de vista, com um acesso subjetivo.” (Meilassoux, 2008; p. 1)

Isto €, a realidade necessita de ser constatada.

Podemos relacionar esta afirmagdo com o velho paradoxo da arvore a cair numa
floresta deserta: sem sujeito, ndo existe agao.

A compressao do ar ou ondas de propagacao do ar sdo chamadas vibragdes sonoras.
No entanto, o ruido ¢ simplesmente uma sensagdo, uma percegao das vibragdes sonoras.

Por isso pode afirmar-se que quando uma arvore cai ela ndo produz ruido, mas sim
vibragdes sonoras na atmosfera.

Citando Heidegger e uma questao central que expds numa carta a Elisabeth
Blochmann, “varias vezes me pergunto o que seria a natureza sem o homem. Nao tem ela de
se repercutir nele para atingir a sua maxima poténcia?”’ (Meilassoux, 2008; p. 1)

Cré-se ver nesta frase de Heidegger o predicado para uma certa existencialidade de
Manuel. Ainda que nao conscientemente, ele interage com o meio em que estd de duas formas
distintas. Por um lado, com a sua coprotagonista, a casa, cria uma relagdo funcional, usando-a,
cada vez mais intensamente, até ao enclausuramento quase total. Por outro lado com a
natureza, com a qual estabelece uma relagao disfuncional.

Inicialmente Manuel tenta retirar da natureza algo palpavel. As trocas entre Manuel e
a natureza que sao proveitosas sao as que advém da criacdo de algo através dela. Seja o
principio de uma horta, ou quando Manuel se da conta que, de facto, ela pode conter criagao,
a utiliza¢ao de uma arvore para se balougar ou o aprisionamento de um momento de luz na
pintura de uma sombra.

A contemplagdo ou a constatacdo da forma ‘pura’ do que o rodeia nao existem na
vida de Manuel naquele lugar. Esta ¢ talvez uma das chaves para descortinar o personagem ou
para apenas sentir o filme.

Manuel isola-se do mundo para criar. Isola-se posteriormente em si mesmo quando

ndo o consegue fazer... e quando consegue libertar-se do passado, dos fantasmas, da
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sala/quarto, da casa, consegue pintar a tela. O que tinha j& deixado de ser a questdo
fundamental do filme, sendo apenas um fio condutor para algo nao tangivel, resolve-se. Esta
resolugdo nao ¢ feita através de uma solugao deus ex machina, pois todas as progressoes sao
interiores, em Manuel se processam e nele se refletem.

A tela fica, do mesmo modo como a casa fica, abandonada. Mas fica exposta, ¢ nesta
exposicao esta todo o arco do personagem. Mesmo que o essencial nao seja esse arco, o que
ele passou, todo o confronto com um tempo € um espacgo sensoriais, fé-lo criar.

Muito mais importante do que leva-lo novamente a pintar, a sua experiéncia deu-lhe
a liberdade.

A questdo que se quer levantar, e pela qual o final do filme ¢ este, ¢ a da analise da
experiéncia do fazer em relagdo ao que ¢ feito, se quisermos, da experiéncia em relacao a
obra-de-arte.

Hé outro aspeto a considerar, para 1a da questdo narrativa que se impoe. O que esta
para la dessa questdo. O que vera o espectador ao olhar a obra.

O espectador podera ter a percecdo de uma narrativa explicativa, mas ai reside uma
grande fragilidade, pois essa narrativa s6 existe como caminho individual. Como ja foi
referido, a liberdade estd no lado do espectador.

Para chegar ao final que queremos sustentar, tem de haver uma progressao que o
permita e essa ¢ a finalidade do processo extremamente individual de Manuel. Isto ¢, tudo
aquilo por que ele passa, embora remeta para varias percegoes de qual serd a sua historia, ndo
tem como finalidade em si demonstrar uma ideia pré-definida. S6 no final essa
predeterminagdo existe € ¢ um objetivo

Meilassoux afirma que tanto a ‘percecdo’ como o ‘sujeito’ sdo ‘construidos’ na
experiéncia, ndo podendo servir de critérios para a fundar, “em ambos os casos hd uma
negacdo de conhecimento absoluto. Conhecimento da coisa em si, independentemente do
nosso acesso subjetivo a ela”. Podemos concluir entdo que “ser é ser correlacionado”.
(Meilassoux, 2008; p. 1)

No caso de Quadro Branco, poderemos falar de correlacionismo’' na relacdo que

descrevemos com o espectador e também dentro do proprio filme. O mais aproximado a tese

3V “When you speak against correlation, you forget that you speak against correlation- and hence, from the
viewpoint of your own mind, or culture, or epoch, etc. The circle means that there is a vicious circle in any naive
realism, a performative contradiction through which you refute what you say or think by your very act of saying
it or thinking it.” - MEILLASSOUX, Quentin (2008). Time without Becoming, Middlesex University, London.

p- 1.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 39



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

de Meilassoux sera o que se passa na ultima parte do filme, quando Manuel, criando uma
realidade/perce¢do que o satisfaz ndo a questiona, ainda que esta se lhe apresente fragil.

A percecao torna-se para Manuel a realidade.

“Porque dizer que algo existe antes de nds s6 por nés — s6 na condi¢do de nds
existirmos para sermos conscientes desse passado — ¢ dizer que nada existiu antes
de nos. E dizer o contrario do que a “ancestralidade” significa: que a realidade em
si existiu independentemente da nossa percecdo dela como nosso passado.

O nosso passado ¢ o nosso passado se foi efetivamente um presente sem nés, nao

apenas um presente pensado agora como passado(...)” (Meilassoux, 2008; p. 4)

E sempre muito dificil sustentar uma opgéo filoséfica, mesmo que ela esteja presente
na narrativa, através da imagem. E dificil fazé-lo transparecer.

Nao se tenta fazer tal processo no filme. Manuel interage com o passado, com a sua
interioridade, com os fantasmas... com o que o rodeia, como se fosse um a-priori da
existéncia, ndo como um dogma.

Conclui-se que existe uma relacdo entre a perce¢ao e a multiplicidade de significados
que dessa percecao se poderao extrair.

Tem de se questionar a propria obra para ter respostas, mas podem-se pensar
trabalhos anteriores e varias questdes para ver que em Quadro Branco hd uma tentativa, ja
aqui expressa, de questionar certos conceitos, filosoficos ou sociais, e certos aspetos do

dispositivo cinematografico.
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1.4.2 — Heterotopia cinematica

Como afirmamos, hd inimeras ideias que sdo suscitadas apos a conclusao do filme.
Podemos criar todo o tipo de questdes, mas ndo podemos querer do cinema o que a sua
entidade e as regras em que estd inscrito, ainda que para serem subvertidas, ndo nos podem
dar. Portanto existe também a contingéncia do tempo. Deste tempo.

J4 Gerhard Richter definiu uma posi¢io semelhante perante a estoria da sua arte.*

“Hoje, tudo ja foi feito, ja foi visto. Os novos temas que podemos tratar sdo os de
que acabamos de falar (...), a vida moderna, as fabricas, a problematicidade

psicologica, etc.” ANTONIONI, Michelangelo (Bazin et al., 1976; p. 384)

Tudo esta feito, escrito, posto em imagens algures na imensidao do espaco fisico e
digital que dispomos para o fazer. A nossa criagdo ¢ uma respigacao, tdo bem identificada no
filme de Agnés Varda®, que hoje se reflete na forma como estamos sempre a tentar captar o
foco de atencdo recorrendo esteticamente ao passado.™

No entanto, todo o filme sério, a0 mesmo tempo que questiona o Cinema ou faz uma

reflexdo tedrica, conta uma estoria. Ou conta uma coisa qualquer.

“Na realidade é uma coisa muito provisoria, um filme. (...)

Atualmente chego mesmo a perguntar-me se toda a obra humana sera provisoria.
Por isso me pergunto se a ideia que fica de uma obra ndo € mais importante do que
essa obra. O filme ndo nos traz mais magia, pelo contrario. E a realidade que é o

belo sonho”. RENOIR, Jean (Bazin et al., 1976; p.9-10)

Tal como o nosso processo ¢ o mais importante do filme, na experiéncia de Manuel
também a vivéncia dele pela casa e pelo passado e pelos personagens ¢ o mais importante da

criagdo. Cré-se que a questao central ¢ se se deve aceitar o risco do fracasso ou, por outro

321 do see myself as the heir to a vast, great, rich culture of painting which we have lost, but which places
obligations to us.” RICHTER, Gerhard (1993) - The Daily Practice of Painting: Writings 1962-1993,
Cambridge, The MIT Press, 1995. p. 148.

¥ VARDA, Agnés (Realizadora). (2000). Les glaneurs et la glaneuse, [82 min]. Franca: Ciné Tamaris.

¥ “Vivemos num periodo nostalgico, e a fotografia promove intensamente a nostalgia. A fotografia é uma arte
elegiaca, uma arte crepuscular." SONTAG, Susan - Ensaios Sobre a Forografia: Na caverna de Platio, 1973-
77, Lisboa, Quetzal, 2012. p. 9.
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lado, se ndo havera uma certa beleza no fracasso.*

Passou-se pela criagdo e deu-se forma a este documento e a um filme.

Manuel passou pela experiéncia e expde no plano final o que viveu ali, expondo-o
para si. H4 um falhango na criagdo, mas esse falhango esta em aberto na nossa percegdo e
entendimento do filme. De certa maneira nem esta tese nem o filme se fecham, porque o
assunto faz parte da propria possibilidade de falhar!

Sendo assim, descobrimos nesta ‘heterotopia’ que o filme reside também neste
documento e que reside ainda na nossa experiéncia. Fredric Jameson descreveu a pds-
modernidade como a condigdo em que as tradicionais belas-artes sdo mediatizadas e se
tornam conscientes de si proprias dentro dos ‘média’. ** O que se pode chamar heterotopia
cinematica esta constituido entre os varios espagos virtuais onde encontramos pedagos de
filmes desconexos. A internet, os média, e por ai fora. Mas também num espaco mais
delimitado, como o espaco fisico de um sujeito expectante que Baudelaire identificou como
um caleidoscépio equipado com consciéncia.”’

A derivagao do cinema enquanto filme numa sala para o que ¢ hoje, comegou ha
muito, primeiro com experiéncias, depois com a osmose de géneros, posteriormente com a
multiplicidade de locais de exibigdo, depois a multiplicidade de veiculos de distribuigao.

Hé4 um movimento que se descreve aqui, entre o espectador, a obra, a camara € o

autor, que tem uma linha condutora.

E hé ainda a relagdo entre o autor e a personagem, a que voltamos.

“Ever tried. Ever failed. No matter. Try again. Fail again. Fail better.” - BECKETT, Samuel

36 JAMESON, Fredric - Postmodernism: or the cultural logic of late capitalism (1991) in SCHWARZER,
Mitchell - Zoomscape: architecture in motion and media, New York: Princeton Architectural Press, 2004. p. 14
37 BURGIN, Victor - The remembered film, London: Reaktion, 2004. p.10.
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1.5 — Linguagem e memoria

Ja definimos que esta relagcdo entre o autor e o personagem ‘morre’ quando o filme
nasce para dar lugar a outro tipo de relacdes. Uma questao fica pendente, que ¢ a questao da

linguagem. Sera que quando o autor morre, morre a linguagem?

A diferenga que um realizador pode encontrar entre uma personagem ¢ ele proprio
sera de ordem psicolégica e social. Mas nfo linguistica. Ele estd, por isso,
completamente impossibilitado de proceder a mimésis naturalista de qualquer
linguagem, qualquer hipotético «olhar» de outrem sobre a realidade.

Por conseguinte, quando o realizador mergulhar na sua personagem, e contar uma
historia ou apresentar o mundo através dela, ndo podera valer-se desse formidavel
instrumento diferenciante que € a lingua por natureza. A sua operagdo ndo pode ser

linguistica, mas estilistica. (Pasolini, 1972: p. 146)

Pasolini apresenta este modelo como a ‘subjetividade indireta livre’**. Modelo que
permite libertar as possibilidades expressivas sufocadas pela tradicional convengao narrativa,
numa espécie de regresso as origens, até encontrar nos meios técnicos do cinema as suas
qualidades oniricas, barbaras, irregulares, agressivas e visiondrias. E, em suma, “a ‘subjetiva
indireta livre’ que instaura uma tradicdo possivel de ‘linguagem técnica de poesia’ no
cinema.” (Pasolini, 1972; p.146)

O elo entre cinema e linguagem ¢ manifesto na forma como usamos a linguagem
para falar sobre cinema. Quase nunca discutimos filmes apresentando as nossas teorias

baseadas em imagens.

O terreno comum para filmes e linguagem estd no facto de que o que esta a ser
apresentado ¢ conhecimento, manipulado e revisto. O espaco onde o cinema e a linguagem se
encontram nao ¢ um espago exterior onde sistemas semidticos se correlacionam, mas a mente

de um humano, onde interagem a um nivel conceptual.”

¥ PASOLINI, Pier Paolo (1972) - Empirismo Herege, Lisboa: Assirio&Alvim, 1982, p. 137-153.
% SIMONS, Jan - ‘Enunciation’: From Code to Interpretation (1995) in BRANIGAN, Edward - Projecting a
Camera: Language Games in Film Theory, New York: Routledge, 2006. p.21.
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Como se afirmou antes, isto que dizer que se rompeu a barreira direta entre
realizador e espectador, pois ja nao ha espaco para a narrativa.

Nao quer dizer que ela ndo exista, simplesmente o espectador descodificou-a. Neste
momento, a sua forma deve ser impercetivel e deixar no espectador a liberdade de guiar.

Como diz Ranciere (2001; p.11), “para contrariar a ‘servidao’ do cinema atual, o
cinema tem primeiro de contrariar o seu dominio. (...) Nao ha uma linha direta que corre da
natureza técnica do cinema para a sua vocacao artistica. A fabula cinematografica ¢ uma
fabula contrariada.”

A literatura, para contrariar a sequéncia de acontecimentos e o conflito de vontades,
deixa-se infiltrar pela grande passividade do visivel. Na adi¢ao da imagem a literatura hd uma
subtragdo de sentido. O cinema, pela sua parte, pode apenas apropriar-se do que se torna

visivel, tentando ndo reverter o jogo ao esvaziar o visivel com a palavra.*’

Burgin remete para a memoria e para um rosto de uma mulher que viu num comboio
e que o fez lembrar um filme. Conta que nao propriamente um filme, mas um trailer que teria
visto na noite anterior. A ansiedade do rosto da mulher do comboio lembrou-lhe o rosto
ansioso de uma mulher de meia-idade que olha o mergulho de uma jovem. *!

Para este autor, a memoria de Burgin torna-se instantaneamente sobre Swimming
Pool de Frangois Ozon. Estas sinapses instantaneas, estas formas de colar os pensamentos a
linguagem, a memoria, sdo a forma de racionalizagao do que existe em Quadro Branco. Ha

uma imediata aceita¢io de que a memoria e a forma que a memoria toma sio conceptuais. ¥

“A minha associagdo ao vislumbre da estrada vista do comboio ¢ seguida com a
mulher que por mim passou na carruagem, como se a memoria fosse provocada
diretamente pela perceg@o, sem o atraso da imagem filmica. Embora estas imagens
tenham diferentes fontes, tenho se assumir que terdo uma origem comum.”

(Burgin, 2004; p.18)

“ RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg, 2006. p.14

4 BURGIN, Victor - The remembered film, London: Reaktion, 2004. p.18.

21 He wrote me: 1 will have spent my life trying to understand the function of remembering, which is not the
opposite of forgetting, but rather its lining. We do not remember, we rewrite memory much as history is
rewritten. How can one remember thirst?”, MARKER, Chris (realizador). (1983). Sans Soleil, [100 min].
Franga: Argos Film.
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Porque sentimos a necessidade, somos seduzidos ou persuadidos, a atuar sob esta
memoria ao invés de qualquer outra, ¢ quase sempre se mantem um mistério. Mesmo que a
fantasia inconsciente tenha um papel na sua producdo, a sequéncia/imagem como tal nao ¢
sonho nem ilusdo. E um facto — “um transitério estado de percecdo de um ‘momento presente’

envolto numa associagao de afetos e significados passados”. (Burgin, 2004; p.21)

Mais que no tempo, € sobretudo através do espago que a memoria se move. Ela fica
registada nos espacos das cidades, como construgdo e conteudo. No campo da cultura visual,
a memoria virtual ¢ construida através dos ecras, a comecar pelos do cinema, e reproduz-se

nos ecrds dos televisores, dos computadores, dos teleméveis.*

“Cresci com a nogdo de que ele (um velho homem, sentado numa cadeira de bragos
na sua pobre casa), imovel em relagdo a tudo, vive ainda mais profundamente, mais

humanamente ¢ mais universalmente, que o apaixonado que estrangula a sua

i~ . . 44
amante, o capitdo que vence uma batalha ou o marido que vinga a sua honra.”

Nao querendo fazer a analogia com Quadro Branco, onde muito se passa para 14 de
um homem sé a habitar um espago, cabe ao espectador decifrar o enigma que se constroi.
Acreditando nas palavras de Deleuze e Epstein — “deixem o quimico deitar apenas umas
misteriosas gotas num copo de agua cristalina e logo uma massa de cristais surgirao,

revelando-nos assim tudo o que estava velado aos nossos olhares incompletos™.*

E com esse impeto que o filme vai avangando, quer na sua estoria, quer na sua
dramaturgia. Esse foi o processo adotado, principalmente na montagem. Quanto menos

explicita se tornava a narrativa, mais ‘misteriosas gotas’ se davam a ver.

Hé uma unido do processo da nossa memoria ao processo de percegao de Manuel e a
forma de ver do espectador.
O cinema foi um mecanismo de alteracdo da percecao ¢ de mudanca profunda na

maneira de ver, pensar e recordar a realidade. Para nos cingirmos a uma das questdes dessa

“ BRUM, Rosemary Fritsch - Uma cartografia do sensivel, Rio grande do Sul: Publicagdes do Nucleo de
Pesquisa em Historia da UFRGS, 2010. p.4.

“ MAETERLINCK, Maurice - The tragical in daily life (1897) in RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford:
Berg, 2006. p.6-7.

* RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg, 2006. p.7.
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mudanga, que tem a sua génese associada a arquitetura e velocidade, pegamos em Giuliana
Bruno e em Atlas of Emotion, mas também num novo exemplo.
A ideia que se pode retirar de ZoomScape™® ¢ como a velocidade e 0 meio que nos

rodeia podem alterar a nossa maneira de ver. A nossa percec¢ao.

A forma “como vemos ¢ inseparavel daquilo que vemos. As tecnologias que
estruturam a nossa visdo sdo inseparaveis do ambiente construido que apreendemos.”
(Schwarzer, 2004; p. 20)

A nossa forma de ver ¢ diferente se virmos algo da janela de um carro a uma certa
velocidade ou se formos espectadores da mesma cena num longo take de um filme, por
exemplo. Este olhar pode até ser ensinado, mas mais que tudo ele ¢ apreendido através do
meio. Enquanto se fez Quadro Branco sempre se pensou num género de planificagdo, sem

refletir sobre a forma como o espectador iria ver o filme.

Talvez o género de filme a que chegdmos devesse ser projetado em povoagdes
dispersas nas montanhas, ou vilas perdidas no meio de grandes planicies. Ai, talvez a nova
forma de percecdo da imagem ainda nao tenha levado os espectadores ao plano unico do

consumo. Talvez ai ainda se olhe longamente os montes ou o horizonte.

Mas como diz Rancicre, a televisao, ou, no fundo, a nova forma de fazer imagem e
de a consumir, ndo anula o poder do cinema*’. Aquilo que faz, tanto de um ponto de vista

estético como de um ponto de vista organico, ¢ dar-lhe uma nova vitalidade.

“As propriedades deste regime de arte — identidade do passivo e ativo, elevacdo de
tudo a dignidade artistica, obras de desfiguragdo que extraem a tragédia suspensa
da agdo dramatica — sdo as propriedades que Jean Epstein atribui ao Cinema.

O cinema, no seu duplo poder de olhar consciente do realizador, olhar inconsciente
da camara, é o perfeito veiculo para o argumento de Schelling e Hegel que a
identidade do consciente ¢ do inconsciente € o verdadeiro principio da arte.

O cinema ¢, entdo, o sonho tornado realidade para este regime de arte.” (Ranciére,

2006; p. 9)

46 SCHWARZER, Mitchell - Zoomscape: architecture in motion and media, New Y ork: Princeton
Architectural Press, 2004. 320 p.
*" RANCIERE, Jacques - Film fables, Oxford: Berg, 2006. p.18.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 46



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Esta vitalidade, contudo, ndo aparece na forma de mais uma dimensao, ou de uma

maior rapidez, sincopagem e mestria na edi¢ao das duas dimensdes que sempre teve.

A imagem vai perdendo - até a sua morte - o significado, a custa da sua nova forma,
condensada e massificada, ‘entregue’ pela televisdo como informacdo, publicidade e
entretenimento.

Rancieére opta pela crenga que a arte e o pensar das imagens foram sempre
valorizadas por aqueles que as contrariaram. Diz “A tarefa do realizador ¢ a de inverter, mais

uma vez, o jogo onde a televisdo ‘realiza’ cinema”. (Ranciere, 2006; p. 19)

Assim, neste tempo que € o nosso, neste tempo de tentativa de restabelecimento de
um cinema de indole produtiva que seja capaz de sustentar a industria, o cinema da forca da
imagem tem ainda espago. Ou por outro lado, tal ¢ a cadéncia do esvaziamento do significado
da imagem pela tnica perspetiva de lhe dar um trato comercial, que ¢ falsa e imediatamente
sensorial, que toda a forma primordial ganha um novo apreco. A forma de ver cinema morre €

ressuscita. Os verdadeiros cinéfilos, agastados com a ‘nova’ imagem, fardo reaparecer os

cineclubes e 0s pequenos cinemas e poder-se-a repensar o cinema como pretendia Epstein.
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1.7 - O caracter decisivo do olhar da camara, o dispositivo em Beckett

De tudo o que foi referido acima, cria-se a ideia de um filme, uma ideia de cinema.
Ideia que, como toda a idealizacao, ¢ de dificil concretizagao.

Beckett, em mil novecentos e sessenta e trés escreveu Film, que foi ‘co-realizado’
com Alan Schneider.

Surge este filme como provavelmente o melhor exemplo que nao sé define o que se
tentou explicitar neste trabalho, como cria novas abordagens e problematizacdes a toda a

questao do ‘ver’ cinema e do dispositivo cinematografico.

Film ¢ baseado no axioma esse est percipi, ‘ser € ser percebido’, do bispo e filosofo
irlandés do século dezassete George Berkeley e gira em torno de um personagem O - object,
objecto; Keaton - que foge da perseguicio de E - eye, olho; camara.*®

Porém, Beckett subverte este ponto de vista transcendente e que tudo percebe em
Film ao dividir o personagem em dois e usar a propria cdmara como sujeito e objeto da
percegao.

Durante o filme, O foge de toda percecao, seja do casal na rua, da senhora na escada,
dos animais e at¢ mesmo das suas proprias fotografias. Na sua fuga, O fecha-se no quarto, no
entanto, tal ato fa-lo perceber, perto do fim do filme, que ndo pode fugir de si mesmo.

A medida que foge, a autoconsciéncia de O aumenta, ao ponto de explicitar a sua
duplicidade no momento em que O se percebe em E.

Durante o processo de criagdo de Film, a ideia de Beckett era fazer com que no final
o olhar de O fosse igual ao olhar de E, ou seja, ele queria expressar metaforicamente que todo
o olhar tem sempre embutido em si o olhar do outro.

Para isso, esta imagem de ‘reconhecimento’ seria uma imagem ‘definitiva’, que em
Film esta presente no close-up final do olho de O com uma expressao que realga as unicas
duas outras vezes em que o ponto de vista de O apareceu no filme.

Film divide o ponto de vista do espectador em dois, recusando-lhe a autoridade da

sintese visual dos pontos de vista da camara.

“ NICIE, Michelle - A escrita como devir: a experiéncia com os meios eletronicos na poética de Samuel
Beckett, Rio de Janeiro: Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas — UNIRIO, 2009. p. 3
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Beckett desloca o olhar do espectador, impedindo que ele se identifique com as
imagens e entre passivamente na obra, causando com isso um certo desconforto. Beckett
estimula este deslocamento do olhar e questiona o papel do dispositivo ao evitar o uso das
convengdes cinematograficas como os planos gerais que identificam o espaco € o tempo € o
plano/contra-plano que define o ponto de vista dos personagens.

Alias, esta ¢ uma das questdes principais do filme, Beckett explica nas notas para a
equipa de producdo que todos os elementos de cena deveriam ser reduzidos as suas fungdes
essenciais, isto €, aos objetivos metaforicos pelos quais seriam usados. Como, por exemplo, as
formas minimalistas dos objetos presentes no quarto que funcionam como uma espécie de

suporte abstrato para proporcionar uma atmosfera irreal ao filme.

De um modo geral, procura fazer com que um minimo de elementos apresente uma
‘espécie de integridade formal’. Em busca deste minimo expressivo, Beckett foi diminuindo

os espagos de acao dos seus trabalhos.

Apesar desta citacdo Esse(...) ndo aparecer de forma explicita em Film, ela serve de
referéncia para a criagdo do personagem, que ¢ a0 mesmo tempo sujeito e objeto da percegao.
A percegao ocorre na relagdo entre o ver e o ser visto, pois 0 sujeito s existe porque ¢ visto
pelo objeto e o objeto so existe porque esta a ser visto pelo sujeito, portanto ela ndo estd em
nenhuma das duas instancias, mas entre elas.

Cré-se que isto poténcia a analise do dispositivo cinematografico nesta obra.

A questdo da percecdo ¢ intrinseca ao meio cinematografico, mas poucos
realizadores conseguiram trabalha-la de forma tdao apurada como Samuel Beckett.

Em relacao ao proprio dispositivo cinematografico, Film explora-o.

‘O medo de O ser percebido representa uma contradicdo num meio cuja “pura
existéncia’ significa ser visto™"’.

O paradoxo esta no facto de O existir como personagem na tela, e por isso, estar ja
visivel. Torna-se claro que Beckett estava interessado em discutir as especificidades de cada

um dos meios em que trabalhou, seja teatro, radio, televisao ou cinema.

¥ LEVY, Shimon - Spirit made Light: Eyes and other I’s in Beckett TV plays, in Samuel Beckett
Today/Aujourd’Hui. The savage eye, Amsterdao: Editiones Rodopi, 1994, n° 4, p.65-82.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 49



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Gontarski afirma que, além da luta de Beckett contra as narrativas realistas e
psicolodgicas, ndo s6 no teatro como também no cinema, a sua verdadeira luta era contra um
meio essencialmente realista, capaz de registar cada detalhe minuciosamente®. Beckett

questiona justamente iSso a0 nomear a propria camara, ‘o olho’, como personagem.

Se a camara cinematografica ¢ o dispositivo do olhar que descortina um mundo novo
e diferente, Beckett usa-a metaforicamente para descortinar e elucidar o mundo do préprio ser
humano e de suas dualidades e insegurangas. A camara em Beckett ¢ usada para questionar a
existéncia humana. O € o objeto que foge da percegao, ele nao quer ser visto pelos outros mas,
ao mesmo tempo, descobre-se no final do filme que ele esta a fugir de si mesmo e da sua

autoconsciéncia.

Beckett, em Film como no resto da sua obra, questiona e subverte a dicotomia
cartesiana entre sujeito e objeto. Porém, deixa claro que o paradoxo filoséfico serve apenas
como metafora e € usado por conveniéncia dramatica para que a sua criacao artistica seja

possivel, ndo apresentando nenhum valor como verdade.

O olho ¢ a janela do mundo e da alma, abre-se para o exterior € para o interior. Ao
mesmo tempo em que busca outros mundos, d4 acesso aos sentimentos da alma. Mas a visao
nunca ¢ uma perce¢ao do mundo independente de alguém que perceba, pois nao ¢ possivel
ver-se vendo, a nao ser por intermédio de um espelho, o que resulta num reflexo e faz com

que o sujeito do olhar se transforme em objeto. Esta ¢ a ideia do duplo, do outro.

Film ¢ um olhar cruel, porque permite ver e destruir...

E persegue O de tal forma que fica impossivel fugir.

No final, O tem que olhar para si mesmo, para aquele olhar que o procurava
insaciavelmente até ao momento em que o encontrou e fez com que tivesse consciéncia da sua

propria fragilidade e insignificancia. E perante a fragilidade da vida, o olhar de O congela, e

com ele a sua vida.

%Y GONTARSKI, Stanley E. - Appendix A: Beckett on Film In The intent of ‘Undoing’ Beckett’s Dramatic
Texts. Bloomington, Indiana University Press, 1985, p. 187-192.
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A cimara é também protagonista em Quadro Branco, a par de Manuel e da casa. E
no entanto, um protagonista neutro € ndo, como em Fil/m, um protagonista ativo. Em Quadro
Branco, estes protagonismos vao-se limitando e ao mesmo tempo abrindo espago para um
protagonismo mais acentuado do ator. O olhar do ator nao nos leva contra a camara, pois ela ¢
também um veiculo para ele, para a sua interioridade. A haver uma narrativa, ¢ uma narrativa

que, através do trabalho de camara e da ‘existéncia’ do décor, nos da o personagem.

Tal como escreve Barthes (1966, p.79), “a narrativa esta presente no mito, lenda,
fabula, conto, novela, estoria, tragédia, drama, comédia, mimica, pintura... molduras
comercias, cinema, banda desenhada, noticiarios, conversas... a narrativa esta presente em
todas as idades, em todos os lugares, em todas as sociedades; a narrativa ¢ internacional,

transversal a historia, transcultural. Est4 apenas ali, como a vida”.

No que respeita a este ponto, a narrativa, ao trabalho de camara, ao que esta visivel e
invisivel, saberemos o que queremos ocultar? Esta ¢ a pergunta fundamental. Qual a ‘mise-en-

scene’?

Olham-se as rushes e vé-se uma tentativa de ‘nao-ocultagdo’. Usa-se o plano geral,
de grupo... enfim, planos abertos. Nao h4a uma tentativa de ocultagdo do décor através do
grande plano. Nao se remete para a experiéncia através da face mais ou menos expressiva do
personagem. usa-se o seu olhar. Nao obstante, o que lhe descobrimos € a experiéncia.

O que passa nessa ‘mise-en-scene’ ¢ uma experiéncia vivida pelo personagem nas
circunstancias que encontrou e, tal como fundamentado nestas linhas, esse arco ¢ algo

paralelo ao arco do proprio autor.

“E se bem que nao ¢ o arco da experiéncia sofrida pelo autor, que o enriqueceu, €-o
da experiéncia enquanto teor de verdade de qualquer obra, de todo o ato. E ela que funda o
saber, resistindo a sua vontade de poderio, a transformagdo do saber em absoluto.” (Miranda,

1994, p.310)
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2.2 - story-line

Um homem, MANUEL, caminha por uma estrada de terra, através das arvores, por

um bosque no meio do nada.

A estrada termina numa grande casa, escondidas sob as arvores. Ele entra e instala-se,

sozinho. A casa esta sem electricidade, mas ele ndo parece preocupar-se com isso.

Por afastar-se da sociedade e do seu olhar, ele pode fazer o que quiser, e o que ele

quer € criar, pintar uma tela ou escrever um livro.

Passado um dia na casa, MANUEL tenta escrever, mas nao consegue. Cria um
espago para pintar, ao lado da varanda. O cenario ¢ bonito, mas Manuel ndo da sequer uma

pincelada.

Comega a percorrer a casa ¢ a enfrentar as suas memorias. Os quartos que foram
habitados, os objectos que foram usados. Encontra e interage com diversos objectos, entre
eles um radio a pilhas e um conjunto de pesos. Coloca a possibilidade de trabalho de lado, e,

ao invés, ouve musica e faz exercicio fisico.

Na adega ha uma série de vinhos que sao bebidos por Manuel diariamente. Depois de
alguns dias a beber, sem ser capaz de criar, Manuel entra no antigo quarto de sua mae, onde
encontra uma camara de oito milimetros e um projector. Encontra também alguns filmes

noutro quarto.

E entdo que Manuel percebe que tem de arranjar electricidade. Com dificuldade, mas

eficazmente, faz uma puxada do poste eléctrico mais proximo e comega a ver os filmes.

Sao filmes da sua infancia, os personagens sdo os seus familiares. Manuel vé um

plano da sua mae a falar directamente para a camara.
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Ele proprio comeca a filmar-se. A falar para a cdmara, numa interaccdo em filmes de

um minuto por dia.

Estes minutos diarios revelam coisas sobre a vida de Manuel e os seus pensamentos.

Manuel cria um escape que se torna rapidamente rotina.

Os dias passam depressa e o minuto diario ndo consegue satisfazer Manuel como
mobil da estadia. Comeca a ter dificuldade em expressar o que sente. Comeca também a

perder peso.

Manuel comega a filmar de uma nova forma. Filma a casa e, ao fazer isso, apresenta

alguns episddios do passado com personagens de uma outra era.

Manuel preenche os episdédios com actuagdes perante a camara. Comega a interpretar
os personagens no presente. Além de criar os personagens, ele comeca a criar uma narrativa

para eles.
Manuel reescreve sua memoria através do filme. Comega a ganhar uma nova
perspectiva da realidade. Vai-se tornando um pouco obcecado pela estranha realidade que

cria. Esta obsessdo e estranheza vio-se transformando em loucura.

Finalmente, através dos personagens recriados por ele, Manuel percebe a

impossibilidade da sua fantasia. Percebe que deve terminar a sua estadia.
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2.3 - sobre o projecto

QUADRO EM BRANCO ¢ uma viagem dramatica na mente de um artista que quer

criar. Para realizar essa criacao, ele decide abandonar a sociedade e entrar em reclusao.

As suas razoes nao sdo 6bvias a primeira vista, mas ¢ através da vida quotidiana e

das suas mudancgas que as poderemos perceber .

Manuel faz o movimento que todos imaginamos. Opta por estar sozinho. Poder estar
a olhar uma paisagem paradisiaca sem qualquer preocupacao. Lenha na lareira € um livro na

mao.

A sociedade tende a ser guiada por regras que nos nao fizemos. Mas se criarmos a
nossa sociedade unipessoal, como podemos viver sem regras ou com regras que nos gerem
apenas a n0s? Ganhamos fé, endeusamo-nos ou caimos num niilismo puro? Perdemos a nogao

do tempo, ou esquecemo-nos dele?

Isto gera outra questao:
0 que € o tempo e como nos esquecemos do que significa. O tempo leva-nos as
nossas rotinas didrias, e € oprimido por todos os tipos de apetrechos que a maioria de nés nao

precisamos.

Se estivéssemos sozinhos, sem ninguém para interagir connosco, sem telefone para
atender ... poderiamos pensar sobre o tempo? Sobre a vida? Chegariamos a alguma
conclusdao? A alguma verdade? Conseguiriamos que estes pensamentos nos conduzissem a
criagao?

No final, todas as reflexdes tendem a nao ter resposta.

Sera que sem os outros a vida ¢ va?
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2.4 - sinopse

Um casardo antigo vislumbra-se por detras de um arvoredo. Uma estrada batida

serpenteia pelas arvores até a casa. Estd um sol ameno, fim de primavera.

MANUEL, um homem de trinta e seis anos, caminha pelo meio das arvores, em

direccdo a casa. Calgas de ganga e casaco de pele. Chapéu e uma mala pela mao.

Caminha lentamente. A mala pesa-lhe. Nao se vé como tera chegado ali.

Manuel entra em casa. A casa ¢ grande, cheia de divisdes que conhece. A casa nao ¢

habitada, varios lengdis cobrem as mobilias.

Instala-se num quarto. Arranja um pouco a sala, tenta ligar a luz, mas ndo ha
electricidade. Nao ha telefone ou televisao na casa. Nao se vé€ qualquer utensilio que precise
de energia, sem ser o frigorifico e uma aparelhagem. Mais tarde Manuel descobrira que

também o esquentador ¢ eléctrico.

Na casa, que se coma, sO ha enlatados. Manuel sai para o quintal e procura arvores
de fruto. Trouxe s6 uns graos e umas sementes, que semeia numas horta, que esta morta, mas

que ele recupera.

Os dois primeiros dias passam com Manuel a instalar-se (limpar, arrumar, procurar
utensilios, etc). Percebemos que ¢ desenrascado e sabe uns truques; desempenar uma porta,

plantar legumes, arranjar uma fechadura, etc.

Depois olha a sua volta e constata que ndo tem mais nada que fazer. Coloca um
cavalete em frente a uma varanda. Sobre ele uma tela em branco. Senta-se ao lado do

cavalete, frente a paisagem. Pincel na mao, mas a tela continua em branco. Desiste.

Pesquisa a casa. Sobe ao primeiro andar pela primeira vez. Entra em todas as
divisdes menos numa, que se mantém fechada. Num quarto, descobre uns brinquedos, uns
pesos (halteres) antigos, um radio a pilhas. Acha umas pilhas numa gaveta, junto a umas

cassetes.
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Manuel ganha novo alento. Deixa o livro sobre a mesa e tenta sintonizar o radio, sem
sorte. Experimenta uma cassete. Funciona. “Mao Morta” num som um pouco mau que se

propaga pela casa.

Deixa o radio e pega nos pesos. Transpira, de tronco nu. Manuel nao ¢ gordo, mas

um pouco flacido. As maos ficam-lhe pretas, da ferrugem dos pesos.

Tenta tomar banho. A casa tem um termoacumulador, desligado. Manuel apenas se

lava superficialmente.

Abre a garrafeira, cheia de garrafas, e bebe whisky num copo. Sabe-lhe mal. Vai para
a cozinha e abre pela primeira vez o frigorifico. Nao ha nada 14 dentro. Junta um pouco de
agua ao whiski. De noite, ainda em tronco nu e visivelmente bébedo, danca ao som de

cassetes que vai ouvindo e pondo e tirando do radio.

Manuel entra num quarto que pelas fotos seria da sua mae. Guardados num bau,

descobre uma camara super 8 e um projector. Ao lado, alguns filmes familiares.
A camara aparenta estar boa, o filme roda, mas nao ha electricidade.

Manuel vai até ao poste de electricidade, com um candeeiro a petréleo na mao. Tenta

perceber como fazer uma puxada, mas rapidamente desiste.

As pilhas que tem ainda dao para a cAmara. Manuel pde um filme que encontra numa

caixa que pensa ser de filmes virgem, despe-se e filma-se pela primeira vez.

“Posso comegar?
—estou nu perante voces —
nao fago ideia o que estou a fazer...
com a minha vida...
nao faco ideia onde estd a minha vida.

Sou um corpo, nu, sem vida.”

Manuel comeca a filmar um didrio filmado. Um minuto por dia.
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Os seus dias comegam a ser reflexo do que filma. Vive para aquele momento, que se

repete dia a dia. O que diz vai-nos dando pistas sobre o porqué de estar ali.

Passa um més. Manuel esta diferente, bem como o que faz. Ha nele um maior grau

de isolamento, uma certa loucura. Manuel esta com uma aparéncia cada vez mais magra.

Comeca a filmar-se noutros contextos. Filma-se a sair de casa, filma-se a ver a
projec¢ao de um filme de 8mm. Apresenta certos aspectos da casa. Algumas divisdes tém
estorias que contar. Enquanto esta no patio em frente a casa, filma-se a contar como viu pela
primeira vez uma mulher nua, uma amiga da mae, Cici. Acende-se a luz num quarto do

primeiro andar que projecta ao lado de Manuel a silhueta de uma mulher que se despe.

Manuel estd sentado ao lado da mesa de jogo, na cave. Musica cléssica ouve-se com
o som baixo. Manuel esta lavado e bebe um copo de whisky, agora com gelo. A camara esta
ao seu lado. Manuel olha-a. De repente a musica comeca a entoar mais alto e a cave a mudar
perante os seus olhos. Aparecem alguns personagens. A mae e o Pai de Manuel, Cici, um

amigo, The Legendary Tiger Man e duas mulheres mais jovens.

As quatro mulheres jogam snooker. O som esta cada vez mais alto... Manuel nao se

mexe. Observa.

A musica baixa. Em camara lenta uma porta abre-se. Uma mulher coberta por um
manto negro entra e olha Manuel. As outra personagens nao se apercebem. A musica acaba, a

porta fecha-se e a cave torna-se cave novamente.

Uma tempestade acorda-o e tem um ataque de panico quando pensa que alguém
entrou em casa. O temporal detr6i maior parte da comida que tem ao seu dispor no quintal e

na horta. Também nao resta muita na dispensa.

Manuel vé um novo filme de familia, em que actua para a camara enquanto crianga.
Age rapido, indo a cada um dos quartos e abrindo os armarios para encontrar algumas pecas

de roupa. Veste-se com elas.

Manuel coloca a camara na cave perante o cenario de todos os dias. Senta-se a mesa:
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“Vou comecar uma estdria sem interesse.
A estoria € sobre mim.
Eu ndo tenho nenhum interesse particular,
apenas problemas, iguais a todos os outros.
Iguais aos que tém todos os outros...

E estou sozinho.”

Manuel estd em frente a cadmara, novamente sentado, mas personifica agora a sua
mae, que o chama, gritando “Manuel”. Quando Manuel aparece comeca a contracenar com a

mae, que € agora uma actriz.

Os personagens comeg¢am a interagir com Manuel. Primeiro a Mae, depois o amigo e
o pai. O passado comega a interpor-se entre ele e o Pai, pois Manuel culpa-o pela morte da

mae, ocorrida naquela casa.
Finalmente recria uma das outras mulheres, Sara, que foi a sua mulher.

Manuel vai com Sara a casa em ruinas em frente a casa onde vive. Sara diz que esta
14 quem ele quer ver. Num quarto meio em ruinas esta a mulher coberta de negro que entrou

na cave uns dias antes. Manuel foge.

Este evento marca Manuel, que tenta confrontar novamente a mulher, mas nao a
encontra. A relacdo com Sara vai-se fortificando e Manuel comeca a lembrar-se do seu

passado com ela.
Manuel recria e impede o suicidio da mae.

Manuel encontra o corpo de mulher coberto de negro. E Sara, morta por baixo do
manto. Vai ao encontro do corpo de Sara, morto, € tenta mata-lo com uma pé, o que ndo

consegue. Ela ganha vida e recria com ele o acidente em que morreu.

Manuel lida com estes eventos criados por si como se fizessem ja parte da realidade.

Nos seus diarios ja ndo ha distanciagao para o filme que faz.

Manuel fala com Sara, diz-lhe que quer continuar ali, conhecé-la. Leva-a a encontrar

o corpo morto de mulher. Quando o encontram Sara desaparece, culpando-o a ele.
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Manuel fala com o Pai. Percebe que o que o afasta do Pai ¢ algo que ele proprio fez.

Nao impediu a morte da sua mulher.

Manuel refaz o cenario de um dos filmes que viu no inicio. Um jantar para oito
pessoas. Utiliza toda a comida que ainda tem. Recria todas as personagens que apareceram

menos o corpo morto de mulher.

A mae pede-lhe para ele se ir embora. Torna-se notorio para Manuel que morrera se

continuar ali. Mesmo reconhecendo este facto, ele mantém-se na casa.

Sara desaparece e Manuel fica em panico, aproximando-se pela primeira vez do

limiar da quinta. Fica ao portdo, que esta misteriosamente aberto, onde passa a noite.

Sara acorda-o e diz-lhe que o vai libertar.

Manuel e Sara estdo num quarto, fazem amor. Gradualmente, ele percebe que esta

sozinho, que ele ¢ cada um dos personagens. Olha o quadro branco. Sai.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 61



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

2.5 - direitos sobre a estoria

Quadro Branco ¢ baseado numa ideia original do argumentista e foi desenvolvido
baseado no guido escrito por ele, registado no IGAC (Inspeccdo Geral das Actividades

Culturais), em Portugal.
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2.6 - tratamento

2.6.1 - narrativa

Este ¢ um filme sobre liberdade, solidao, tempo.
A liberdade, e o que ela significa, ndo ¢ imediatamente percetivel no nosso dia-a-dia.
Embora nos seja uma palavra cara, tanto individual como coletivamente, esta-nos

distante o amago do seu significado.

Neste filme, Manuel retira-se da sociedade para ter liberdade. Para ser livre.

Manuel escolhe a soliddo e espera que esse caminho o leve. O destino ndo o sabe, ¢
ao inicio ¢ possivel que seja nenhures. Mas o seu movimento ndo tem maior pretensao que ser
criador de qualquer coisa. Ou motrer nesse processo.

A morte, sempre presente, ndo ¢, no entanto, nenhuma reden¢do. Rapidamente
Manuel o percebe. E os espectadores vao gradualmente percebendo que, nesta casa, a morte ¢
ubiqua. Ela esteve presente nas geragdes passadas. E esta presente na narrativa e na acao de
Manuel, que da proximidade da morte o leva ao reencontro com a vida.

Este trajecto ¢ dado ao longo do filme, ndo apenas no final. A soliddo de Manuel é
sinonimo de liberdade, mas também de morte. A vida de Manuel ¢ uma vida retirada do que

lhe confere um grau. Retirada do testemunho que ela existe... que ela é.

Manuel ausenta-se do mundo nao por querer objetivamente a morte nem por detestar
a vida. Ausenta-se porque essa ¢ uma forma de parar o tempo. Neste subterfugio que ¢ estar
fora da sociedade, Manuel perde ndo sé a vigia sistematica que todos temos, como perde a
nocao do tempo. Ou melhor, perde a nocao social do tempo para ganhar dele uma nocao
pessoal.

Isso muda o sentido da sua vida:

O tempo torna-se algo verdadeiro para ele, algo que se espelha no seu sentir e no seu
estado de espirito. E portanto o tempo que 0 muda.

No momento em que comeca a criar, em que age... Manuel deixa de estar s6. Recria-

se em Varios personagens que povoam fisicamente o espaco, que s6 tinha memdria.
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A sua misantropia temporal tem o efeito de o fazer ver certas questdes de uma
maneira mais clara, maneira essa que o pode levar por vdrios caminhos. No entanto, o
caminho de Manuel ¢ ligar-se de novo a sociedade. Uma sociedade que ele proprio constréi
através do filme que faz e das personagens que cria.

No final, ainda que so6, ele volta a ser um membro social. Volta a ser ativo. Volta a
criar. Volta a fazer parte. Paradoxalmente, tem de desistir dessa sociedade para poder sair da
sua liberdade enclausurada.

Nao ¢ a solidao nem a liberdade, mas o tempo, que se torna a Unica barreira entre a

vida e a morte de Manuel.

Manuel tem de escolher, escolhe a vida.

2.6.2 - personagens

Este ¢ um filme que tera um protagonista muito forte. Um homem so, num espaco

com uma escala maior que ele.

Manuel tera de ser o filme. O ator tera de incorporar e atuar com todo o sentimento e
metamorfose do personagem, fazendo com que ele e a casa sejam unos em grande parte do

filme. Manuel ¢ a conjun¢ao do fisico do ator mais a solidao de cada divisao da casa.

Manuel tem uma vida interior rica. Essa riqueza comeca por ter dificuldade em
expressar-se. Durante o filme essa riqueza vai sobressaindo até se transfigurar na
multiplicidade de personagens que ele proprio interpreta e sao, por isso mesmo, reflexo d’ele.

Todos os alter-egos criados a partir do cendrio sao extensdoes de MANUEL e da casa.

Manuel deixa de ser uma vida para ser parte do espago que habita.

O filme tem varios personagens, mas um verdadeiro coprotagonista. A Casa.

Este filme foi pensado para este decér. Uma casa ¢ um espaco que, mais do que vida,
tem presenca. Uma casa de recantos que contam uma estoria, varias estorias. S3o essas
estorias que fazem parte integrante da narrativa. E no fundo ¢ sobre a casa que o filme se

desenrola e essa narrativa a que afeta o personagem.
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2.6.3 — imagem

A plasticidade dos varios formatos que sdo utilizados quer pela realizacdo, quer
narrativamente pelo personagem, sao fator primordial do que queremos contar ¢ da forma
como queremos contar. O que Manuel vé através das imagens projetadas tem uma forma
propria, mas o que ele filma tem a forma que a sua imaginacao d4, aproximando-se da forma
do proprio filme.

Usaremos uma planificagdo a escala de um personagem, mas ndo esquecendo que
esse personagem habita um espaco. Sera uma planificagdo com os tempos de acdo de Manuel.
Nao se perdendo em pontos de vista para achar ou reforgar o que quer dizer. O tempo irad

sobressair, ndo ficar enclausurado dentro de cada plano.

2.6.4 - som

O som e a musica estdo associados desde o inicio ao processo criativo € muito
estreitamente ligados a criacao desta obra. O som ¢ parte integrante da narrativa.

O filme terd o registo sonoro do que Manuel ouve. Comecard num registo mais
naturalista ao inicio do filme e vai subtilmente passando a um registo mais pensado, mais
trabalhado, ao mesmo tempo mais onirico. Tudo muda consoante o personagem vai

modificando a sua percecao do real.
A musica nao sé caracteriza Manuel, como ¢, ela também, um contributo para a

narrativa. Nao no sentido convencional e explicativo, mas no suporte sonoro das

ambivaléncias de todo o filme.
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2.7 - sumario

PRODUTOR - Luis Bras

ARGUMENTISTA, REALIZADOR - Luis Bras
DIRECTOR de FOTOGRAFIA - Leandro Ferrao
POS-PRODUCAO de IMAGEM - Studio 51, Irmi Liicia
DIRECTOR de SOM — Joao Pedro Nunes,
POS-PRODUCAO de SOM — Digital, Elvis Veiguinha
EDITOR - Francisco Moreira

DIRECTOR de ARTE — Marta do Vale

CASTING - Filipe Vargas

GENERO - Fic¢io

RATING ESPERADO - +12

FORMATO / DURACCAO — HD / cor / 90°
ORCAMENTO - €60.000

FONTES DE FINANCIAMENTO - C M Tondela, ACERT, Univ. Lus6fona
ESTADO DO PROJECTO- Desenvolvimento
PRODUCAO - 8 semanas

POS PRODUCAO- 12 semanas
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2.8 - equipa criativa

LUIS BRAS — Argumentista, Realizador

Licenciado pela ESTC (Escola Superior de Teatro e Cinema), esta a finalizar o
Mestrado em Estudos Cinematograficos pela Universidade Lus6éfona. Tem para além destes
graus uma pos-graduacdo em cinema documental pela ESCAC (Barcelona) e o curso de
Escrita para Cinema do Programa Criatividade e Criaccao Artistica da Gulbenkian.

Escreveu e realizou quatro documentarios e trés curtas.

LEANDRO FERRAO - Director de Fotografia
Foi o mais jovem Director de Fotografia a ser aceite na AIP. Estd actualmente a
trabalhar em inimeros projectos. O seu trabalho tem sido principalmente em Video e Cinema.

Foi o Director de fotografia em duas curtas-metragens do realizador.

ELVIS VEIGUINHA - Director de Som
Faz tudo no som. E produtor, fez a sonoplastia de filmes, programas e séries de

televisao e faz também pos-producdo e composicao.

FRANCISCO MOREIRA - Assistente realizacio
O seu trabalho divide-se entre a realizacao e a edi¢cdo. Foi editor da longa-metragem

de Jodo Nicolau, “A Espada e a Rosa”.

JEANNETTE-DENISE CHRISTIAN — Direccio Arte
Trabalha em cenografia e direccao de arte ha mais de dez anos. Fez direcgao artistica
em duas curtas, incluindo uma do realizador. Fez trés animacgdes e trabalhou como cenodgrafa

em mais de dez pecas teatrais.
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2.9 —décor

E um terreno grande, com cerca de dez hectares, localizado a 1 quilémetro de
Tondela. Tem cinco mil arvores plantadas, fazendo de grande parte do terreno um pequeno
bosque. Na zona de construcao tem duas casas, um celeiro,uma garagem, reservatorio de agua

e uns telheiros.

Feligueira, 2011 Feligueira, 2011

A casa ¢ antiga, uma casa de dois pisos, ndo restaurada, com o piso térreo em terra e
o primeiro piso em madeira, em mau estado. Enquanto o piso térreo tem dois amplos espacos,

o primeiro piso esta dividido em cinco divisoes.

Feligueira, 2011 Feligueira, 2011
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2.10 — actor

Este ¢ um filme que tera um protagonista forte.

Um homem s6, num espaco com uma escala maior que ele.

MANUEL teréa de ser o filme. O actor tera de incorporar e actuar
com todo o sentimento e metamorfose do personagem, fazendo com que ele
e a casa sejam unos em grande parte do filme. MANUEL ¢ a conjung¢ao do

fisico do actor mais a soliddo de cada divisdao da casa.

Filipe Vargas

Filipe Vargas

Tem um olhar intenso, que rapidamente comeca a vaguear € a procurar uma
introspeccao. Tem o ar de ter vivido ja experiéncias idénticas ao personagem, que o
movimento de MANUEL no filme ndo lhe ¢ estranho. O seu corpo ¢ o que escrevi. A barba,
que se vai formando, a que imaginei. Ele tem uma capacidade rara e preciosa. Vé-se que

viveu. Quando olho para o Filipe vejo MANUEL.

Carreira

Depois de ter trabalhado como criativo em agéncias de publicidade, decidiu dar um
novo rumo a sua vida profissional e seguir o seu sonho de ser actor. Em 2006, conclui o Curso
de Interpretacdo do Estudio Internacional del Actor Juan Carlos Corazza em Madrid e
regressa a Portugal onde inicia a sua carreira no teatro com a pe¢a Auto da Barca do Inferno
de Gil Vicente encenada por Antonio Pires. Desde entdo, ja participou em inumeras séries
televisivas, entre elas O Dia do Regicidio e Conta-me Como Foi (na qual veste o papel de
Dino) e o telefilme Casos da Vida — A Cor dos Dias. No cinema, trabalhou com grandes
realizadores, tais como Jodo Botelho, Corte do Norte e Corrupcdo, Anténio-Pedro
Vasconcelos, Call-Girl, e ainda Bruno de Almeida, The Lovebirds, filme no qual contracena
com o célebre actor americano John Ventimiglia. A sua
carreira fulgurante comprova o talento deste jovem e

promissor actor.

em ‘Mistérios de Lisboa’,
longa-metragem, 2009
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2.11 - progresso até a data

Um dossier de produgdo para o argumento foi criado na University of Texas em
Austin, em Julho de 2010, no Zon Intensive Script Lab, numa cadeira de produgao orientada

por Richard Lewis.

Em Dezembro de 2010 juntei-me com a Terratreme para o desenvolvimento desse
dossier, que apresentei a varias organizagdes € agora apresento a Fundagdao Calouste

Gulbenkian.

Tenho estado ligado a atividade audiovisual desde o curso na Escola superior de
Cinema (1997-2001). Neste momento estou a fazer a Tese de Mestrado em Estudos

Cinematograficos na Universidade Lusofona.

Para a realizagdo do filme esta a ser montada uma equipa, sendo que equipa de edigao,

diretor de fotografia, diretor de som e diretor de arte estao ja encontrados.

O local esta escolhido e sera disponibilizado para uso na producao sem nenhuma

despesa.

A equipa de produgdo tem ja financiamento e apoio de algumas infraestruturas locais,
tais como a Camara Municipal de Tondela e a Acert e procurou outros parceiros € empresas
locais para financiar a producao. Nesse ambito entraram nos apoios ao filme a Comissao

Vitivinicola do Dao e a Jeronimo Martins, através do Pingo Doce de Tondela.

As entidades ja confirmadas como participantes neste projeto aliam a regionalidade do

mesmo ¢ a versatilidade da sua produgao:

Tanto a ACERT como a Camara Municipal de Tondela sao garante que o projeto terd

a envolvéncia de entidades e pessoas de Tondela e da regido de Lafoes-Dao.
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A Universidade Luséfona garante a boa execuc¢do técnica do projeto, visto por a

disposic¢do todo o seu equipamento de produgdo e pos-produgao.

A Terratreme, tendo vasta experiéncia como produtora do meio cinematografico, ¢ o

suporte da producao do filme e da sua distribuigao.

A Fundagao Calouste Gulbenkian, dara um apoio a pos-produgao.

Quanto ao conteudo do apoio das entidades referidas, ele ird ter um cariz de apoio em

servigos. Esses servigos serao:

ACERT - empréstimo de material de iluminacdo. Pessoal técnico na area de

iluminagao e som. Carrinha de producao. Apoio institucional na produgao.

CMT - Estadia e refei¢des para a equipa durante o periodo de filmagens. Apoio a

producao no que confere a ligagdo com potenciais investidores regionais.

Lusofona - Empréstimo de camara RED e material técnico de imagem e som.
Empréstimo de maquinaria. Cedéncia de estagiarios, alunos do curso de cinema e Mestrado
de Estudos cinematograficos. Apoio na pos-produgao.

Terratreme - apoio na produgao, pos-produgao e distribuigao.

Fundacao Calouste Gulbenkian - apoio a pos-produgao, impressao de material

promocional.

Jeronimo Martins (Pingo Doce) - apoio em géneros, comida pré-confecionada

Comissao Vitivinicola do Dao - apoio em géneros, vinhos

Conserveira de Lisboa - apoio em géneros, conservas
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2.12 - plano de producao

2011

FEVEREIRO | MARCO

Script Rewrite

MARCO
Begin preproduction

Local (of production) research for partners

Local (of production) entrepreneurs alert and deals

ABRIL - MAIO
Casting, Crew Assembly, Pre-Production Scheduling

Allocate equipment, props, costumes

JUNHO

Rehearsals, Begin production

SEPTEMBRO

Production

NOVEMBRO ou DEZEMBRO
End production, Picture Editing, 1% cut
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2012

JANEIRO
Picture Editing, 2™ cut
Picture lock, Sound Editing, Sound Mix

FEVEREIRO ou MARCO

Film assembled

ABRIL
Film Festivals

Promotion
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2.13 - pesquisa de mercado e indicadores de tendéncia

Um amigo convidou-me para assistir a uma projecao de um filme russo no Soho.
Perguntei-lhe como era o filme e ele respondeu: "Bem, na verdade ndo acontece nada, ¢ ha
um momento em que alguém morre. Vem ver. Vais gostar muito". O meu amigo era o
distribuidor do filme nos EUA, entdo senti-me obrigado a ir. Assistir a um filme russo ¢ do

tipo de coisas que se fazem pelos amigos.

Cheguei tarde e sentei-me na primeira fila no fim dos créditos. Dez minutos depois,
comecei a chorar calmamente e continuei a chorar durante os 73 minutos que dura o filme. Ja
chorei em filmes antes, mas ndo consigo lembrar-me
de chorar tanto, sem pausas, durante todo um filme.
Quando terminou e as luzes acenderam, uma mulher
com os olhos raiados de vermelho, sentada atras de
mim, acenou um kleenex na minha direcdao e

perguntou-me se iria escrever alguma coisa sobre o

ﬁlme para um dOS jOI‘naiS, ( . ) Mother and son, Aleksandr Sokurov

- Nick Cave’!

Nick Cave escreveu isto sobre um filme que €, essencialmente, um casal, mae e filho,
que habita uma casa. O filho a ver a mae morrer.

Ha também O Sonho da Luz de Victor Erice, filme em que um pintor tenta pintar um
marmeleiro, O Gosto da Cereja de Abbas Kiarostami, um homem a tentar encontrar um
agente funerario para enterra-lo depois de ele cometer suicidio. Ha Paris, Texas; Cache;
Swimming Pool; Elephant e Last Days; The Wrestler e muito mais.

Todos estes filmes sdo viagens internas guiadas por um personagem, ¢ todos falam
de e para nds de uma maneira especial.

Tal como fard Quadro Branco.

' CAVE, Nick - A4 review of the film Mother and Son (by Aleksandr Sokurov), In UK newspaper Independent.
Sunday, March 29, 1998.
Disponivel em http://users.bart.nl/users/maes/cave/disc/sunday.html
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Se olharmos para o apelo de um filme de Victor Erice, Abbas Kiarostami, Gus Van
Sant, Francois Ozon, Wim Wenders, Michael Haneke, Aleksandre Sokurov ou mesmo Darren
Aranofsky, o que vemos?

Todos eles t€ém prémios conquistados, e todos ganharam protagonismo com isso.
Eles sdo conhecidos, principalmente por causa dos prémios em Cannes’*, mas também de

Veneza™ e Berlim™, ou por estarem nos Oscar™.

Entdo, um da importancia de ser associado a este trabalho é o prestigio.

Este serd um filme que vai funcionar muito bem nos festivais e qualquer investidor
no projeto terd a sua quota de reconhecimento.

Uma das coisas que um prémio como Cannes (ou qualquer grande prémio) pode
fazer pelo filme € ajudar a iniciar uma campanha em qualquer mercado. A maioria dos filmes
que tiveram um prémio em Cannes tiveram uma distribui¢do da plataforma, e todos foram um
sucesso comercial, tanto nos Estados Unidos como em todo o mundo.

Para ilustrar este facto, vejamos alguns nimeros sobre realizadores mencionados e

alguns dos filmes que podemos comparar a Quadro Branco.

g}%&%ﬁ; PALMA D’ORO CANNES 84

ICKEY ROGRKE
1 DR AN
T TG

TASTEcrCHERRY

oS pob LT —
ste of cherry’, ‘Dream of light, ‘Paris, Texas’

Posters de, ‘Elephant’, ‘The wrestler’, “°Ta

Um sonho de luz (1991) ganhou o prémio do jiri em Cannes™ e € parte da Criterion

Collection. Tal como sdo dois outros filmes que mencionamos e que ganharam também

52 Casos de Gus Van Sant, Victor ~ Erice, Abbas Kiarostami, Wim Wenders-  Disponivel em
http://en.wikipedia.org/wiki/Palme d%270r

33 Casos de Darren Aranofsky, Francois Ozon - Disponivel em http://www.labiennale.org/en/cinema/history/

> Disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Golden Bear

> Como visto nas paginas referidas, todos estes realizadores ganharam grandes festivais. Haneke, Van Sant,
Wim Wenders e Aranofsky tiveram os seus filmes nos Oscar. - Disponivel em
http://www.imdb.com/name/....... /awards - http://oscar.go.com/nominations/nominees

0 EGEA, Juan F. - Poetry and Film: El sol del membrillo and Los amantes del circulo polar : Hispanic Review,
Volume 75, no. 2 (Primavera 2007), p. 159-180
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prémios em Cannes. Paris, Texas (1984), de Wim Wenders, e O sabor da cereja (1997), de
Abbas Kiarostami’’.

Ou seja, estes filmes ganham mais dinheiro todos os dias. E mesmo que o tempo
passe, hd as geracdes vindouras que vao querer vé-los.

Mesmo sem todos os numeros referentes aos outros, se pegarmos no caso de Paris,
Texas, podemos concluir que um prémio em festivais tem de ser um objetivo quando fazemos
um projeto destes.

Paris, Texas foi feito com $1.682.000 (estimado), e faturou $2,181,987 nos Estados
Unidos. No resto do mundo, contudo, gerou mais de dez milhdes de dolares ($4,504,993 s6 na

Alemanha)™.

Elephant, com um orcamento de $3.000.000°°, arrecadou mais de $10.000.000 em
todo o mundo®. Cache, de Michael Haneke, com um orcamento de oito milhdes de d6lares ',

fez mais de dezasseis milhdes em todo o mundo %, e estes nimeros continuario a subir.

Outro filme que podemos ter como referéncia é Swimming Pool (2003), de Frangois
Ozon. A sua estdria € a de uma mulher que se isola numa casa com uma piscina para escrever

um livro. Ali, ela encontra um mundo estranho. O filme conta

Charlotte Rampling Ludivine Sagnier

Tutksopose. &5 com o desempenho de Charlotte Rampling e Ludivine Sagnier.
B8 Un secret va les réunir. 18

O filme foi bem recebido e ganhou 85 por cento de
‘frescura’ no site ‘Rotten Tomatoes’, com maior parte dos
critico a elogiarem as atrizes. O filme lucrou $10,130,108 nos
Estados Unidos e $12,311,215 no resto do mundo, para um total

de $22.,441,323. Teve um or¢camento de perto de $7.8 milhdes,

éWlmI{llng pOOl o que quer dizer que para além de um bom filme, foi um

un film de Frangois Ozon . 63
sucesso comercial.

Poster de ‘Swimming pool’

>’ Disponivel em http://www.criterion.com/library/dvd

¥ Disponivel em http://www.imdb.com/title/tt0087884/business

* Disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Elephant_%28film%29

% Disponivel em http://boxofficemojo.com/movies/?id=elephant.htm

%! Disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Cach%C3%A9_%28film%29
52 Disponivel em http://boxofficemojo.com/movies/?id=cache.htm

% Disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Swimming_Pool %28film%29
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2.14 - resumo financeiro

Quadro Branco vai ser um filme que ir4 tentar ter distribui¢do nos cinemas.

O capital total do filme ¢ para ser obtido através de uma concessao de trés partes

diferentes e alguns fundos privadas e coprodugdes.

CM Tondela €15,000.00 25.42%
ACERT €10,000.00 16.95%
Gulbenkian $10,00.00 16.95%
Universidade Lusofona € 14,000.00 23.73%
TerraTreme, RTP, Outros €10,000.00 16.95%
TOTAL €59,000.00 100.00%

Os custos de distribuicao serao suportados mais tarde pelo distribuidor.

Em Portugal existem compensagdes fiscais para investir num filme, assim dendo,
uma pequena percentagem do capital investido no filme deve ser financiada por privados e/ou

empresas de producao cinematografica.
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2.15 - canais de distribuicao

FESTIVAIS e MERCADOS
A primeira janela de exploracao, pelo efeito que queremos criar, ¢ a promogao

dos filmes em Mercados e Festivais.

DISTRIBUICAO

E o objetivo principal de Quadro Branco ter distribui¢io nos cinemas fora de
Portugal. O mercado Portugués sera responsavel, no maximo, por uma pequena percentagem
de ganhos. A distribui¢do em alguns outros paises, como Franga, Espanha, Gra-Bretanha e os

Estados Unidos sdo nosso objetivo.

Dvd
E uma meta da produ¢do de Quadro Branco o filme ser incluido num catalogo

portugués como noutros catalogos de Dvd em todo o mundo.

TELEVISAO POR CABO

Ar.te ¢ uma das maiores distribuidoras europeias para filmes como o nosso.

TELEVISAO
A RTP faz parte da maior rede de canais de televisdo europeus, a Eurovisdo. A
producdo iré dar prioridade a RTP e, depois, a distribuicao nos canais da Eurovisdo. Se tal nao

surtir efeito, iremos tentar vender o filme numa base de mercado a mercado.

INTERNET
Distribui¢ao na Internet ¢ uma possibilidade em aberto para Quadro Branco, apesar

de uma das ultimas janelas a serem negociadas.

COMPANHIAS AEREAS
As companhias aéreas europeias compram filmes que passam durante os voos de
longa duracao. Em todos os voos estao sempre representados alguns filmes de prestigio ou

filmes de arte. Quadro Branco ¢ um bom candidato a entrar neste negdcio.
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2.16 - projecao de receitas

As projecdes de receitas a seguir desenvolvidas sdo baseadas no desempenho dos
filmes apresentados na sec¢ao "Pesquisa de Mercado e Indicadores de Tendencia". De acordo
com essas projecoes, um filme tem um comportamneto ‘normal’ quando € capaz de gerar
receita suficiente para pagar o investimento. Como o nosso receita para o or¢gamento ¢
principalmente a partir de bolsas e trocas, ‘normal’ ja ¢ bom.

Uma projecao de ‘bom’ ¢ figurado em comparagdo com os filmes que fizeram um
lucro de cerca de 200% (duas vezes) o seu or¢camento de producdo. A proje¢do ‘melhor’ ¢ de
aproximadamente uma margem de lucro de 500%.

‘Excelente’ ¢ uma projecao em que o filme lucraria mais de dez vezes o orgamento da

sua produgao.

FONTES DE normal bom melhor excelente
RECEITA
Distribui¢ao 20.000 50.000 100.000 500.000
PT64
Distribui¢do 90.000 250.000 1,000.000 5,000.000
Mundo®
Dvd 50.000 100.000 250.000 1,000.000
TV Portuguesa 90.000 90.000 90.000 90.000
TV mundo 200.000 400.000 1,000.000 5,000.000
Outras receitas 50.000 100.000 250.000 500.000
TOTAL 500.000 990.000 2.,690.000 12,090.000
% do or¢amento (84%) (169%) (454%) (2004%)

%4 Receita da distribui¢do de filmes em Portugal disponivel em http://www.ica-ip.pt/pagina.aspx?pagina=470
% paseado no ponto 2.13 - pesquisa de mercado e indicadores de tendéncia
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3.1 -1 PARTE

EXT/DIA ASPECTOS DA QUINTA

Uma arvore a morrer a frente de um casarao antigo.

Uma estrada velha no meio das arvores.

Telhas partidas da casa.

O céu carregado por tras do entrecortado das folhas de uma arvore. Uma folha que
cai.

Um cadeado velho a fechar a cerca.

Uma telha no chao, partida.

Tinta velha de uma parede, a descascar. Bichos que fazem a sua vida.

EXT/DIA NA QUINTA, ESTRADA QUE DA A CASA

Um casardo antigo vislumbra-se por detras de um arvoredo. Uma estrada batida
serpenteia pelas arvores até a casa. Nuvens carregadas pontuam o céu, mas esta um sol ameno
de Outono. Uma estrada alcatroada passa ao lado do portao, a cerca de cem metros da casa.

Junto ao portdo para uma carrinha.

Um homem de trinta e seis anos, MANUEL, sai da carrinha e ela parte. Manuel
caminha até ao portao.

Traz um chapéu que lhe esconde a cara nao barbeada. Veste-se com calgas de ganga
e um casaco. Leva em cada uma das maos uma mala velha de cartdo, aparentemente pesadas.

Péra junto ao portao e tenta abri-lo, mas vé que esta fechado a cadeado. Com esforgo

passa as duas malas por cima do portdo e salta-o.
MANUEL caminha lentamente. As malas pesam-lhe. A estrada leva-o até ao

casardo. Demora a 14 chegar, mas nao hesita e caminha até ao patio de entrada. Uma portada e

uma porta estdo fechadas.
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MANUEL pousa as malas e vai até a porta. Ao lado de um degrau estd um vaso com
uma planta morta. Estica-se para chegar atras do vaso. Tateia a procura de algo que acha. Tem
dificuldade em retirar o objeto, uma chave velha. Tenta abrir a porta, mas ndo consegue.
Tenta dar-lhe um empurrdo, mas a porta ndo cede. Retira a chave do canhdo e vai até a

portada. Manuel abre-a com essa chave. Pega nas malas e entra.

INT/DIA RES-DO-CHAO

MANUEL Entra na penumbra do rés-do-chdo da casa. Um cheiro ¢ humidade
intensos envolvem-no.

Fica parado. Tudo ¢ velho, tudo estd podre. O ar ¢ intragavel, MANUEL inspira
algumas vezes com dificuldade até se habituar. Os seus olhos habituam-se a escuriddo, que
nao ¢ muita. Por todo o lado hé coisas. Um alambique velho, a carroceria de um carro velho e
podre, dezenas de ferramentas enferrujadas por todo o lado.

Do lado contrario ao que entrou ha outra portada. Poisa as duas malas e vai até 1a.
Tenta abrir as portas mas ndo consegue. Numa reentrancia estao bastantes chaves. Pega nelas,

volta a pegar nas malas e sai.

EXT/DIA PATIO

Procura nas chaves que trouxe uma que entre na fechadura. Encontra. Manuel entra e

sobe as escadas.

CENA INT/DIA SALA

MANUEL entra na sala, que tem 3 televisdes empilhadas e duas cadeiras velhas, o
chao esta sujo e velho. Uma grande portada da luz a sala.
Ele olha pela portada, que d& para um grande jardim mal arranjado, meio matagal.

Arvores pontuam o jardim, aqui e ali. Volta-se para dentro e olha a sala. Inspira, mas nao
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acaba o movimento. Vira-se e abre as portadas da janela. D4 um passo para a frente e inspira
uma golfada de ar.

MANUEL volta-se e anda até a sua mala, que agarra e coloca em cima de uma
cadeira. Prepara-se para a abrir mas mais uma vez hesita. Olha a sua volta. Sai da sala e vai

até uma porta fechada. Abre-a, volta a sala, pega na mala e sai.

CENA INT/DIA QUARTO

O quarto esta escuro, MANUEL pousa a mala no chdo e avanca até as portadas da
janela. Abre-as. A luz deixa ver um quarto antigo, cama, comoda e cadeiras desmontadas a
um canto, num monte. Um colchdo dobrado e atado por uma guita em cima das tdbuas. A
comoda tem, para além das gavetas, uma porta pequena para um pequeno armario.

MANUEL afasta os reposteiros da frente da janela... o po solta-se e trespassa a luz.
Poisa a Mala ao pé de um canto do quarto. Pega no colchao e desenrola-o.

MANUEL abre a mala. L4 de dentro tira duas camisas, que deixa sobre o colchao.
Abre a porta da comoda e pendura as camisas. Dentro da comoda estdo algumas pecas de
roupa. Guarda dois pares de calgas, umas t-shirts e duas camisolas e algumas cuecas e meias
nas gavetas. Depois retira o contetido da mala e dispde-no em cima da cama. Trés pacotes
grandes de graos, arroz, roupa, sementes, enlatados, 4 rolos de papel higiénico, uma pequena
bilha, uns cadernos, etc.

Pde tudo o que ¢ comida dentro de um saco. Pega no saco e na bilha.

INT/DIA COZINHA

O quarto ¢ contiguo a cozinha. A cozinha ¢ uma divisao minuascula, escura e velha.
Tem um buraco no teto.

Manuel deixa o saco em cima da mesa. Inspeciona o buraco do teto. Demora-se a ver
0 que ha nos armarios. Alguns enlatados e pacotes de massas muito antigos. Faz contas de
cabeca. Num pequeno armario encontra um candeeiro a petroleo, pega nele. Coloca a pequena

bilha em baixo da chaminé.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 83



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

INT/DIA SALA

Volta a entrar na sala e para diante do quadro elétrico da casa. Liga todos os botdes.
Nada acontece. Liga a luz da sala, mas a luz continua desligada. Volta a ver o quadro, onde

tudo parece estar bem.

INT/DIA DISPENSA

Sai da sala e entra pela porta que resta abrir. Entra num espago amplo e sujo, sem
grande mobilia, apenas grades de madeira que serviram para guardar batatas. Umas escadas
dao para um andar de baixo. MANUEL passa pelas escadas e vai até a portada na extremidade
da divisao. Olha para fora, para um poste que esta a cerca de dez metros da casa. Olha os fios
com atencao.

Volta para dentro. Desce as escadas

INT/DIA CAVE

MANUEL entra na cave. E uma divisdo diferente das outras, mais cuidada e ainda
com varias coisas. O chdo estd cheio de lixo e p6. Uma mesa de snooker ao centro, dois (ou
um) baus cobertos de po, algumas pecas de trabalho da quinta no chao.

MANUEL retira a coberta de cima da mesa... uma nuvem de po trespassa a luz que
entra pela janela. Na mesa de snooker, desliza umas bolas contra outras.

A luz entra pelas janelas velhas das portadas. Ele olha os raios a cortar o escuro bafiento da
cave.

Abre uma portada...

A luz entra pela divisdo, deixando ver o espaco grande e pouco mobilado.

MANUEL sai da cave para o jardim.
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EXT/DIA LA FORA

MANUEL sai da cave. Olha a sua volta e inspira. Caminha por entre pedras, arvores

e plantas, onde se nota nao haver manuten¢ao ha muito tempo.
Vai até ao poste. Olha os fios e vé que um dos fios esta por terra. Nao parece muito
preocupado, continua pelo terreno, a ver o que existe. Olha para dentro de um pogo, deixa cair
uma pedra para ver a sua profundidade. Ao lado ha um pequeno jardim, mas Manuel caminha
na dire¢ao oposta.

V¢ algumas arvores... colhe um fruto de uma. Come. Caminha até uma fonte. Bebe
agua. Volta ao pé da casa e vai até um canto do jardim, onde a terra esta revirada. Ai,
MANUEL agacha-se. Alguns vegetais estdo no meio da terra, mortos. MANUEL revolve a
terra com as maos, inspira o cheiro putrefacto da mistura de terra e morte. As suas maos
acariciam a terra e, lentamente, vao-se afundando nela. Manuel deixa-se cair e fica deitado,

imovel sobre a terra.

EXT/DIA LA FORA

Manuel, com um balde, recolhe dgua do pogo... bebe alguma da 4gua e lava-se de

alguma terra que tem no corpo.

INT/ENTARDECER COZINHA
MANUEL coze grao e tem a seu lado uma lata aberta de atum. MANUEL pega

numa caixa com especiarias. Pega em alho em po6. Deixa o pequeno frasco em cima da

bancada. Sai da cozinha.

INT/ENTARDECER COZINHA

Volta com um molho de ervas que viu no jardim, parecidas com salsa ou coentros.

Lava-as e corta as ervas muito para um pequeno prato. Poe toda a comida num tabuleiro.
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INT/ENTARDECER SALA

MANUEL entra na sala. Tem como mobilia as duas cadeiras. Poisa o prato numa
cadeira. Senta-se no chao.

MANUEL comeca a comer ¢ beber com voracidade, mas rapidamente deixa de ser
sofrego e comeca a olhar a sua volta. Nada se ouve, excetuando um ou outro barulho de um
passaro.

Num minuto MANUEL deixa de comer e, sem se levantar, troca de lugar para o lado

da janela. Abre uma portada e senta-se. Recomeca a comer, s6 para se levantar logo a seguir.

INT/NOITE QUARTO

Manuel anda de um lado para o outro com o prato na mao. A casa comeca a ficar
escura. Ele pousa o prato em cima da comoda. Ao lado estd o candeeiro a petroleo. MANUEL
acende-o.

O prato esta a meio, Manuel cobre-o com papel aderente.

MANUEL acaba de limpar a comoda com um pedago de papel. Serve-se do final do vinho.

Pega no copo.

INT/NOITE CAVE

Iluminado pela parca luz do candeeiro a petroleo, MANUEL joga snooker sozinho.
S6 o som da sua respiragdo e do bater das bolas ecoa na noite. Depois de cada tacada bebe um
gole de vinho.

INT/NOITE QUARTO

Um olho mantém-se aberto, a "ouvir" os multiplos sons que vém do campo.

A escuridao ¢ grande, mas Manuel tem dificuldade em adormecer.
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EXT/DIA EM FRENTE A CASA

MANUEL volta ao rés-do-chao,

Tenta abrir a porta, mas esta um pouco perra. Da-lhe um encontrdo. Com um pontapé
consegue ter espago para entrar. MANUEL entra na penumbra. Vai até onde viu as
ferramentas. MANUEL inspeciona o local e apanha uma pd, uma aranha desliza pelo cabo
para a sua mao. MANUEL assusta-se e deixa cair a pa. Olha para o braco e vé a pequena
aranha. Sorri. Apanha a pa e uma enxada. Agarra também num pedaco de rede enrolada,

pousada a um canto.

EXT/DIA JARDIM

MANUEL volta ao jardim com a pa e a enxada numa mao e o pedaco de rede na
outra. No bolso de tras das calcas de ganga tem uns sacos de sementes. Com a enxada trabalha
o terreno. Trabalha um bocado até ficar a suar. Despe a camisa. Nao ¢ magro nem gordo, um
pouco flacido. Estende a rede metalica por toda a superficie. Por cima da rede coloca um

grande pedago de terra, com cuidado, e por fim planta as sementes.

EXT/DIA AO LADO DE CASA

MANUEL ainda esta suado, de tronco nu. Ao lado de uma porta da casa a uma velha

banheira cheia de uma agua verde... Tenta levantar a banheira para lhe tirar a 4gua, mas nao

consegue.

MANUEL

Foda-se!

Anda até ao pogo. Retira um balde cheio de agua. Lava-se ali.
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INT/DIA CAVE

MANUEL continua de tronco nu. Anda até a extremidade da cave onde ha um
pequeno estrado. MANUEL agacha-se por baixo do estrado. Ali estd uma pequena adega
repleta de vinhos. Mais de cem. MANUEL vé o rotulo de trés, mas acaba por tirar um ao

calhas, sem rotulo.

INT/DIA SALA

MANUEL estd com um casaco por cima do tronco nu, sentado numa cadeira em
frente a mesa. Esta de frente para a portada aberta, vé uma cameleira cheia de flores a sua
frente. Um pouco atras, uma arvore meio despida e o jardim revolto. Olha a paisagem. Na
mesa, a sua frente, esta um copo.

MANUEL abre a garrafa. Enche o copo. Abre um livro em branco. Fica de caneta

em punho um tempo. Olha a paisagem. D4 uns goles de vinho. Desiste.

EXT/DIA JARDIM
MANUEL arranca vegetais mortos, faz um composto com estes e a terra. Replanta

uns pés que estdo em condigdes e apanha umas couves que ainda tém folha. Apanha também

umas laranjas e uns pé€ssegos minusculos. Come imediatamente um.

INT/DIA CASA

MANUEL, com um balde de d4gua e um pano molhado, limpa o quarto, a sala, o

corredor, a cozinha.
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INT/DIA CAVE

MANUEL desce a cave. Leva um copo de vinho na mao.

Num bau Manuel encontra um brinquedo, um carro em miniatura. Uns pesos
(halteres) antigos, uma caixa de madeira, algumas bobines de filmes antigos, de oito
milimetros e uma caixa com discos da grafonola. MANUEL pousa o copo e pega na caixa,
estuda-a. ¢ o corpo de uma grafonola. MANUEL vasculha todos os méveis até que acha umas

pecas numa gaveta. Manuel experimenta a grafonola ali. Nao a consegue por a girar.

INT/DIA DISPENSA

MANUEL pde a corneta na grafonola. Procura na caixa de madeira pela chave da
corda da grafonola. Acha-a. Poe o disco a girar.

Deixa a grafonola e o som invade a casa enquanto sai da dispensa.

INT/DIA CAVE

MANUEL volta ao bat. Pega com uma mao no copo e bebe o vinho. Pde a caixa dos
discos por baixo do brago. Com a mao livre pega nos pesos. A musica vai-se extinguindo

enquanto MANUEL sai e sobe as escadas.

INT/DIA SALA

MANUEL pde a Grafonola em cima da mesa, com cerimdnia. Serve-se outra vez de
vinho. Senta-se ¢ afasta o livro da sua frente. Comega a ver os discos que estio na caixa. A
vez, vai tocando um pouco de um e trocando por outro. Apenas experimenta alguns discos de
entre varios estilos:
Blues, Valsa, Tango, Popular, etc.

MANUEL deixa a tocar um Blues, "Police Dog", e pega nos pesos. Ao som da

musica comega a correr no mesmo sitio € a exercitar-se.
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Passados uns minutos estd a suar. A rotacdo da grafonola vai-se tornando mais lenta

novamente. MANUEL para, troca o disco e d4 mais corda a grafonola. Leva os pesos e sai.

EXT/ENTARDECER CASA DE BANHO

O som de um tango ecoa nas arvores. MANUEL transpira, de tronco nu. As maos
pretas da ferrugem dos pesos.

Lava-se. A agua esta fria e faz alguns sons de desconforto enquanto lava o tronco
com agua e sabonete.

MANUEL tem um copo de adgua que enche, bebe e volta a encher. No lavatorio

improvisado, um copo de vinho estd pousado ao lado do sabonete.

EXT/NOITE NA QUINTA, AO PE DE CASA.
MANUEL estéd ao lado do poste de eletricidade que liga a casa. Tem um alicate de
corte € uma chave de fendas numa mao, na outra o candeeiro.

MANUEL apaga o candeeiro. A lua ilumina-o. Ele olha para cima, para o poste.

Mede-o mentalmente. Comeca a subir, com esforgo.

INT/NOITE ESCADAS

MANUEL esté nas escadas, ao lado da porta aberta para a rua. Estd sem o candeeiro,
a luz da noite que entra pela porta ilumina-o de perfil. Estd um pouco sujo, as cal¢as meio
gastas na zona dos joelhos. Manuel sobe as escadas.

INT/NOITE SALA

A frente de MANUEL esta o quadro elétrico. Manuel verifica se todos os botdes

estao ligados. Puxa uma pequena alavanca. Nada acontece. Manuel fica desanimado.
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MANUEL

Claro!

MANUEL d4 um passo para o lado e fica em frente a uma das portas do corredor. A
sua mao pousa gentilmente sobre a maganeta. O som de um tiro ecoa, seco. Ao som do tiro,
MANUEL olha para tras, para a outra porta, num movimento rapido. Fica um instante a olha-

la, sem se mexer. Por fim abre a porta a sua frente e entra no quarto.

INT/NOITE CAVE

Dentro da cave nao se vé nada. MANUEL caminha lentamente at¢ embater em algo.
Abre a janela, mas a luz apenas entra pobremente. Distingue-se o limiar dos moveis, todos
destapados. Uma gaveta aberta, alguns objetos em cima de uma comoda, que estd mais visivel
e perto da janela.

MANUEL contempla o espago. Abre o outro batu. Apalpa algumas das pecas, mas
nao percebe o que sdo. Tenta retirar o bau do sitio, mas ndo consegue. Desiste. Alguns objetos
que apalpa sdo grandes, ndo esta interessado neles. Tenta procurar os objetos mais pequenos,

mas ¢ dificil. Retira do bat um saco e sai do quarto.

INT/NOITE SALA

MANUEL despeja o conteudo do saco em cima da mesa, atirando a garrafa de agua
que estava ali ao chdo. Pega no candeeiro, acende-o e aponta-o ao conteido. Mais de uma
dezena de pequenas bobines. Olha-as pensativo.

Abre uma gaveta da cdmoda e tira uma lanterna, que da uma luz ténue. Pega numa
bobine ao calhas. Abre a caixa e olha o filme, a contra-luz da lanterna. O efeito que produz na
parede ¢ o de um slide.

MANUEL serve o fim da garrafa de vinho no copo meio vazio. Bebe, pega
novamente na lanterna e vé em contra-luz alguns frames dos outros filmes. Depois pousa os

filmes e anda até ao corredor, de candeeiro na mao, que desliga.
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INT/NOITE CAVE

MANUEL entra na cave com o candeeiro apagado. Tateia até ao bau e acende o
candeeiro de modo a incidir a luz s6 no conteudo do bau. Alguns volumes grandes tapados
com varias camadas de panos. A luz do candeeiro estd cada fez mais fraca. MANUEL tira

alguns panos de cima de um dos volumes e quando vai destapar o objeto a luz apaga.

MANUEL
MERDA!

MANUEL pega no objeto e leva-o para a sala.

INT/NOITE SALA

MANUEL abre a portada e poisa o objeto ali ao pé, a luz noturna. Puxa para si o
candeeiro. O objeto ¢ um projetor. Pega num dos filmes e tenta coloca-lo no projetor, mas nao
consegue. Depois de algumas tentativas desiste. Acaba o copo de vinho e abre uma portinha
da comoda. Por tras da porta estdo inumeras garrafas de bebidas varias.

MANUEL tira um whisky e serve um pouco no copo do vinho. Bebe um golo que
lhe sabe mal. Bebe outro. Continua a saber-lhe mal. Pega na garrafa de 4gua que estd no chao

e despeja o resto de agua no whisky, pega no candeeiro e desce para a cave...

INT/DIA QUARTO DE MANUEL

A luz entra pela janela, de portadas abertas. MANUEL acorda e levanta-se de um
pulo. Abre a janela. O som e cheiro do campo entram pela janela, bem como uma pequena

aragem. MANUEL desfruta deste momento, mas de repente fecha a janela e sai do quarto.
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INT/DIA SALA

MANUEL vai até a maquina que deixou junto a varanda na noite anterior. Estuda-a.

Pega num dos filmes que continuam em cima da mesa. Puxa a pelicula e tenta enfia-
la numa ranhura do projetor. Rapidamente desiste desta tentativa, mas intuitivamente vai
percebendo o mecanismo da maquina. Consegue montar o filme.

MANUEL abre a base do projetor. De dentro da base sai um corddo para ligar a
eletricidade.

MANUEL sai.

EXT/DIA POSTE DE ELECTRICIDADE

MANUEL esta empoleirado no poste. Esta calor. MANUEL sua. Tem na mao os fios
da puxada que tentou fazer a noite. Desfaz a ligacao e, com cuidado, faz uma outra ligagao ao

fio de eletricidade que vai dar a casa. A luz de entrada acende-se.

INT/DIA SALA

A sala esta na penumbra. MANUEL liga o projetor. Uma luz branca cobre uma
parede e um pedaco da porta. O filme comega a rodar. A escuridao torna-se quase total antes
de na parede aparecer MANUEL com cerca de seis anos. A sua mae corre atras dele.

MANUEL olha esta cena durante uns segundos e desliga o projetor.

INT/DIA QUARTO DA MAE

MANUEL volta ao quarto de onde tirou o projetor. Entra e fica parado a olhar cada
pormenor do quarto. A cama feita, o aroma que provém dos inimeros perfumes concentrados
na comoda, o armario entreaberto, cheio de roupas femininas. Uma foto de MANUEL com

uma mulher, uma foto dessa mulher com outra mulher.
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MANUEL abre uma gaveta. Lencgos e cachecois, um espelho pequeno, um livro e
uma caixinha. MANUEL pega na caixinha e abre-a. Alguns dentes de leite e uma bala (usada)
estao 14 dentro. MANUEL fecha a caixa repentinamente e guarda-a por baixo de um lenco,
escondendo-a.

Vai até ao bau. Tenta novamente pegar nele, mas ndo consegue pegar de modo a
transporta-lo. Senta-se ao lado do bal e comeca a remexer o seu interior. Estdo 14 dentro
algumas caixas, que MANUEL nao abre. Apalpa por baixo das caixas e retira de dentro do
bau apenas um objecto. Uma camara de filmar. Procura com as maos um pouco mais €

encontra um pequeno saco de plastico que tem uns fios elétricos dentro, que guarda.

INT/DIA SALA

MANUEL entra na sala. Pega nas caixas das bobines e¢ vé que filmes sdo. No meio
de alguns filmes desconhecidos e animag¢des da Disney, sobressaem alguns filmes de longa-
metragem, divididos em trés caixas cada.

MANUEL procura por todo o escritorio e, por tras de uma prateleira de livros estdao

trés pequenas caixas de dez bobines cada. As caixas estdo seladas.

INT/ENTARDECER SALA

Ouve-se musica vinda do saldo, da grafonola.

MANUEL ordena as bobines. Algumas sao de filmes, que ele pde numa caixa, outras
bobines ndo tém qualquer etiqueta:

MANUEL pde uma dessas bobines no projetor. Um passeio num parque € na praia,
aparece principalmente MANUEL em crianca e o Pai, sempre um pouco distante. A Mae
filma e aparece apenas num plano a beijar MANUEL. Outra bobine. Um carro, um Mercedes
antigo. MANUEL, sentado no lugar do condutor, finge que conduz. O Pai aparece e retira-o
do carro, entrando nele e desaparecendo enquanto MANUEL acena adeus. A musica para. O

filme acaba e a parede fica branca durante um segundo.
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Depois o filme volta e mostra a Mae, sozinha, enquadrada contra uma parede, fala
para a camara. MANUEL tenta ouvir o som, puxa e empurra alguns botdes do projetor mas so

se ouve a musica vinda do saldo.

INT/NOITE SALA

MANUEL entra na sala com um pequeno tripé na mao. Baixa o volume da musica,
até ao siléncio. MANUEL monta a camara no tripé e coloca-o a sua frente. O tripé ¢ pequeno,
mas pde-no sobre uma cadeira. Retira um dos filmes virgens de uma das caixas seladas e
coloca-o na camara. Puxa um candeeiro para ao p¢ da sua cara. [lumina-se. Carrega no gatilho

da camara e ouve-se o filme a andar.

MANUEL
O que farei com isto... ?
(aponta para a camara, pensa um segundo)
Vou falar sobre o que se passa aqui...
Tudo em um minuto.

um dia num minuto... a vida num minuto.

MANUEL comeca a despir-se até ficar completamente nu.

MANUEL
(Cont'd)
Posso comegar? Estou nu perante vocés. Nao fago ideia o que estou a
fazer... com a minha vida... ndo fago ideia onde esta a minha vida. Sou um

corpo, nu, sem vida.
MANUEL desliga a camara. Em seguida senta-se na poltrona e comeca a vestir-se,

enquanto olha o livro. Puxa-o para a sua frente e fecha-o. S6 de calgas, levanta-se, pega no

resto da roupa e sai.
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EXT/NOITE CASA DE BANHO

MANUEL olha a noite na quinta. A projecao da luz ténue das arvores.

Quase as escuras, MANUEL faz a barba.

INT/NOITE QUARTO

MANUEL esta sentado em cima da cama, a ler. A luz do quarto ¢ dada unicamente
pelo candeeiro da mesa-de-cabeceira. Entre a porta de entrada e a janela estd a camara,
montada em cima do tripé. MANUEL olha um relégio. Levanta-se ¢ acende a luz do
candeeiro do teto. Volta a cama e guarda o livro. Despe-se energicamente até ficar nu. Vé

através do visor da camara o enquadramento. Liga a camara e posiciona-se a frente dela.

MANUEL
Dia dois... se continuar este diario posso "manter-me".
Vim para aqui com uma finalidade. Como a realizar?
Estou completamente so, triste.
As vezes entro numa espiral, e enquanto caio, acredito.
Mas depois nada faco...
Acho que vou deixar-me de tretas.
Sera que posso ser sincero se ja nao o sou?
Este ndo ¢ o segundo dia. Nem sei que dia € este.
Tenho de me lembrar sempre que nao tenho obrigacdes...

S€m SEr as que me dou.

Enquanto diz a ultima frase MANUEL esta ja inclinado para desligar a camara.

Quando a desliga a imagem vai a preto.

INT/DIA QUARTO

A imagem volta enquanto MANUEL se posiciona em frente a camara.
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MANUEL
Ontem falava de propositos, projetos...

Queria fazer algo. Algo importante,

INT/DIA SALA

MANUEL sai do quarto com uma tela branca e uma pequena caixa. Pousa-as em
cima da mesa. Procura nas gavetas da comoda, de onde retira fita-cola.

Monta a tela num pedaco da Madeira, alisa-a, estica-a e prende-a com fita-cola.

Abre a pequena caixa que tem algumas tintas e pinceis. Tira um e molha a mesa com
um bocado de tinta preta.

Fica sentado de pincel em riste por um tempo, depois desiste, pousando o pincel ao
lado do copo, que enche novamente e bebe.

Afasta-se da beira da portada e procura algo na gaveta da comoda. Acha um lapis.
Senta-se a mesa e olha o quadro em branco. Fica de lapis em punho um tempo. Olha a

paisagem pela janela. D4 uns goles de vinho. Aproxima o lapis da tela, indeciso. Rabisca o ar.

Desiste.
MANUEL esta sentado em frente da mesa do cavalete. Tem na mao um lapis. A mao
parada.
MANUEL
Tenho um quadro... uma tela na cabeca -
Qualquer pintor sorriria com a facilidade
de ter de o pintar. S6 que eu nao tenho a mao.
Disseram-me pintor... Nao sei que fazer com isto!
INT/NOITE QUARTO

MANUEL esta nu, enquadrado a frente da camara.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 97



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

MANUEL
Vim para aqui fazer algo. Pelo menos uma ultima vez.

Nao fago nada... bom, agora facgo isto.

MANUEL sorri enquanto desliga a camara. Desliga a luz do quarto, que mergulha

numa penumbra. MANUEL deita-se.

INT/NOITE CAVE

Musica classica ouve-se com o som baixo.

MANUEL esté sentado ao lado da mesa. Bebe um copo de whisky com gelo. Olha
desanimado para a cave. Apoia os bracos na mesa. Mexe as pedras de gelo do copo com um
dedo. A camara esta ao seu lado. Olha-a. Pega nela e olha pelo visor. A musica comecga a
entoar mais alto. Liga a cdmara e comeca a gravar o espago a sua volta. A mesa de snooker
ganha uma nova luz. A musica transforma-se lentamente em "Amsterdam" de Jacques Brel,
cantada em inglés. O som vai aumentando, a luz muda. Um bar aparece ao lado de MANUEL,
com o respetivo barman, o seu Pai. Um palco surge ao fundo da cave, onde sob uma luz
espelhada The Legendary Tiger Man canta a musica de Jacques Brel. Quatro mulheres jogam
snooker. A Mae e a mulher que partilha a fotografia do quarto dela falam enquanto uma joga.
Outras duas mulheres, mais novas tém também um taco e esperam a sua vez, de pé, sem falar,
do outro lado da mesa.

MANUEL filma exaustivamente uma delas, a mais baixa.

O som cada vez mais alto... Agora MANUEL nao olha através da camara, observa a
rapariga. No bar, o Pai serve-se de uma cerveja e vem sentar-se & mesa de MANUEL. O Pai
tenta falar com MANUEL.

As personagens falam, mas tudo o que ouvimos ¢ a musica.

Em camara lenta uma porta abre-se. A musica baixa. Uma mulher entra, um pouco
corcunda e vestida de preto, a sua cabega esta totalmente coberta por um lengo preto. Entra e
olha todos a sua volta, que nao a olham. S6 MANUEL a v¢€, Por baixo do lengo esta uma cara

desfigurada.
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MANUEL olha-a em panico. Deixa a camara e levanta-se, comecando a andar em
direccdao a mulher. A mulher sai e a musica acaba, a porta fecha-se e a cave torna-se cave
novamente. MANUEL olha a camara, confuso.

A musica que se ouve ¢ novamente a musica classica do inicio da cena.

INT/NOITE QUARTO

MANUEL estd na cama, um pouco sujo, com um prato € um livro ao seu lado...

Mexe-se com lentidao. Coloca-se em frente a cAmara. Vemos o plano através da camara.

MANUEL
Ja passou o tempo de estar parado.
Tenho de agir. Vejo demasiadas coisas:
a minha familia... mulheres da minha vida.
Estava a ouvir uma musica...
E vi um milhar de coisas da minha vida,
todas no mesmo sitio... a0 mesmo tempo.
Nao tenho (mais) nada para dizer. Nao sei o que dizer neste minuto...
As vezes um minuto passa como respirar.

Aqui quase que dé para sufocar.

INT/NOITE LA FORA

Ouve-se musica.

Na tela que montou, posta a entrada da casa, Manuel vé o filme da MAE a falar para
a camara. Observa-a bem. Repara nos pormenores do cenario, ripas de madeira. MANUEL
retira a bobine e entra em casa, passado uns segundos a musica recomega. Volta e pde outra

bobine no projetor. MANUEL a brincar no baloigo.
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INT/NOITE SALA

MANUEL esta sentado numa poltrona em frente a uma pequena mesa. Uma garrafa
de vinho quase vazia estd ao lado de uma de whisky quase cheia. MANUEL bebe whisky num
copo onde flutuam duas pedras de gelo. Esta sentado ao lado do livro aberto, ainda em branco.
Numa cadeira ao seu lado estd a camara.

Levanta-se de repente.

INT/NOITE CAVE

MANUEL procura num grande caixote de madeira por um objeto. Encontra-o. E um

baloico. Aparenta estar em boas condigdes. A musica ouve-se vinda do andar de cima.

EXT/NOITE JARDIM

MANUEL monta o baloico numa trave e senta-se nele, testando-o. Comeca a
balougar-se. Baloica-se olhando a noite, a lua e as estrelas. De repente salta e corre em dire¢ao

a casa.

INT/DIA SALA

A disposi¢ao da sala estd diferente. MANUEL esta sentado numa poltrona de frente
para a parede. Come uma espécie de sopa, um caldo de legumes, que tem um cheiro intenso e
deita vapor. A sua frente roda um filme da Disney. O Mickey em desenhos um pouco

primitivos.

MANUEL
(off)

1 minuto para dizer que ¢ de noite.

Ja passou mais um dia. Passei-o a comer.
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MANUEL

(Cont'd)
Acho que estou magro, mas tenho medo de engordar...
ou de acabar a comida rapidamente.
A comida ¢ o meu prazo de validade.
Isto para dizer que comi s6 uma parte
do que poderia ter comido.
Para além de comer, ndo fiz nada. Foi um dia normal...
Vou vivendo. Acho era Sexta, agora ja ¢ Sabado.

Estou aqui @ uma semana.

EXT/DIA PATIO

MANUEL esta sentado ao lado da tela. Tem um lapis na mado. Olha a arvore morta.
Mede-a e olha a tela. Timidamente faz um risco. Vai fazendo outros riscos, sem nada

desenhar.

INT/DIA SALA

MANUEL esta sentado a mesa. Esta de tronco nu, com um cachecol azul ao pescogo.
Um pacote de batatas fritas e um copo de vinho. Virado para as televisdes. MANUEL arma
um bocado de arame a volta da antena, enfiando-o no buraco da mesma. Liga-as. S6 uma
funciona. Tenta sintoniza-la. Numa sintonia a estatica quase deixa ouvir qualquer coisa. Uma
voz soturna, que nao se percebe, a uma velocidade que parece de um relato de futebol.
MANUEL desliga a televisao. Bebe o copo de penalti.

(...)

Um jogo de hd muitos anos passa projetado numa parede. Manuel tenta entusiasmar-

S€.
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INT/DIA CAVE

MANUEL estd de tronco nu, com o cachecol atado a volta da cabeca. Pega na
espingarda da parede. Adapta-lhe uma baioneta e pega na espingarda com as duas maos

enquanto sai da cave diretamente para o patio da casa.

EXT/DIA QUINTA

MANUEL movimenta-se pela quinta, andando em movimentos furtivos. Aponta a

arma rapido ao sair de tras das arvores. Nao dispara nem se v€ qualquer animal.

INT/NOITE QUARTO

MANUEL esta nu, enquadrado a frente da camara. Esta visivelmente bébado.

MANUEL
hoje ¢ domingo, toca o sino...
o sino ¢é d'oiro, mata o toiro.
O toiro € bravo, mata o cavalo.
O cavalo ¢ valente, mete trinta homens na cova do dente.
Nao creio ter nada que dizer neste didrio imagético...

tenho de pensar melhor no que diga.

INT/DIA SALA

Manuel vé um filme... Lisboa a aparecer da ponte. Anos 60. A vista de dentro do

carro.
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INT/DIA RES-DO-CHAO

Manuel monta o projetor em cima do capot do carro. Enfia-se dentro do carro e vé a

projecao, mimetizando os movimentos de cdmara com o volante.

INT/NOITE QUARTO

MANUEL esta nu, enquadrado a frente da camara.

MANUEL
Nao me lembro se filmei ontem...
mas a minha dor de cabeca diz-me que se calhar ¢ normal ndo me lembrar.
Nio sei que horas sdo. Mas ja ndo ¢ hoje... ja ndo ¢ ontem. E amanha.
Nao tenho nada para dizer. Vou tentar ser sucinto...
descrever a realidade de um dia num minuto pela primeira vez.
Acordei mais ou menos tarde... 14 para as onze. Fui para o trabalho.
Mas que trabalho? O que ganho pelo meu trabalho?
Algumas couves?
Deliberei umas coisas do que vou fazer aqui: Isso correu bem.
E depois chegou o fim da tarde e entreti-me a comer.
Agora daqui a nada o dia vai raiar, eu terei de acordar algures nesse dia, mas
nao sei para que...
Os artigos para entregar, as conferéncias para ir, projectos para escrever...
TUDO O QUE ME FAZIA SER HOMEM...

Ja nada existe!

INT/TARDE SALA

MANUEL abre as portadas. Uma fresta de sol entra para o lado esquerdo da sala.
Pega numa cadeira e anda de um lado para o outro a estudar alguma posi¢do em que possa

sentar-se ao sol.
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EXT/TARDE JARDIM

MANUEL pousa um banco de plastico no recanto do jardim onde ainda incide o sol.
Senta-se e tenta ler, desiste ao fim de uns dez segundos e pousa o livro ao lado.

Olha o jardim a sua frente. A bonanca depois da tempestade sente-se no ar. Nao se
ouve nada, apenas uma calma superlativa enquanto o sol se poe.

MANUEL levanta-se e comeca a agitar-se em todas as direcdes, como tendo um

ataque. Grita em plenos pulmades.

MANUEL
AHHHHHHHHHH!

Pontapeia o ar a sua volta. Num dos pontapés atinge a cadeira. O livro voa em

direcdo a uma poga.

EXT/ENTARDECER JARDIM

MANUEL balouga-se no baloigo. Estd a descascar uns pauzinhos. A camara esta a

sua frente.

MANUEL
Hoje ¢ bastante mais cedo... hoje ¢ ainda hoje.
Precisava de comprimidos para o que bebo por aqui.
Hoje estive bem-disposto.
Agora mesmo estou bem-disposto.
Que relagdo ¢ que o facto de serem seis da tarde ao invés de trés ou quatro
da manha tem a ver com a minha disposi¢ao?
Ainda ndo compreendo.
Tudo ¢ possibilidade. Vou trabalhar. Acabar os quadros. Fazer filmes e

musica.
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Manuel sai do baloico. Com os pauzinhos comega a bater na mesa de pedra e a fazer

um ritmo.

MANUEL
(Canta)
Plim... plim
A chuva cai em gotas tdo pequenas
que sdo nuvem
Ou tao grandes
que matam aranhas
e as vezes ¢ gelo

COmo 0 meu coragéo.

INT/NOITE CAVE

MANUEL estda com a pistola numa mao e um copo de vinho na outra. Olha as
paredes a sua volta. Da grafonola ouve-se um noturno de Chopin.

MANUEL rodopia ao som da musica.

MANUEL

(Voz off)
Hoje acordei a querer saborear o infinito.
Ainda ndo é realizavel, mas ¢é a verdade.
E estranho ter acordado com uma depressio brutal depois do que disse
ontem.
24 horas de diferenca e 0 mundo muda totalmente.
Num minuto tudo muda. Eu mudo.
Ontem nao fiz nada.
Estou ja farto de falar sobre mim.
Nao sei a quantas ando.
Nao tenho saudades da minha vida, mas isto ndo ¢ a minha vida.

E apenas um estado.
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INT/NOITE CAVE

MANUEL esta a jogar snooker contra si mesmo. Vai alternando as bolas em que bate
e vibra com as que consegue meter.

Conforme joga com as cheias ou as listadas a sua postura muda. A sua bebida
também. Enquanto joga com as cheias bebe Vinho tinto. Enquanto joga com as listadas bebe
vinho branco. Um disco toca na grafonola. Ouve-se "Shadazz" dos Suicide. Enquanto joga,
danga um pouco.

A musica acaba. E a gravagdo passa para uma musica infantil.

MANUEL aproxima-se do aparelho, tentando cantar a cancao. Desiste e tira o disco.
Pde outro disco. Mao Morta, ouve novamente "Velocidade escaldante". Comeca a cantar a

musica. Envolve-se com o som numa danca languida. De repente para e sai a correr.

INT/NOITE CAVE

MANUEL volta a cave com a camara e o candeeiro de petroleo. Coloca a camara de
modo a enquadrar grande parte da cave. Grava-se a dancar. Danga com o candeeiro. A musica

acaba. MANUEL carrega no stop e avancga até a camara de candeeiro na mao.

MANUEL
E dificil comegar... e sera dificil acabar hoje.
Estou bébado, a sair a noite, aqui sozinho.
Encontrei uns comprimidos.
Gostava de me drunfar com eles.
E verdade, gostava... ndo sei porque ndo o fago.
Tenho no fundo dos meus olhos os olhos dos outros, a vigiarem-me.
Constantemente.
Gostava de ter uma epifania muito concreta,
para que as coisas tivessem mais sentido.
talvez me fosse embora se 1sso acontecesse.

Mas sei que nao vai acontecer.
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INT/DIA SALA

MANUEL estéd sentado no sofa. Vé um filme na tela. Para num frame e contempla
por um momento a pessoa, uma mulher jovem. Olha a paisagem através da portada da
pequena varanda, como que absorto. De repente desperta e levanta-se. Pega na camara e no

tripé, pousados a entrada do quarto e sai da sala na direcao oposta.

EXT/DIA ENTRADA DA CASA

MANUEL estd em frente da porta de entrada da casa. Monta a camara no tripé e

encosta-se a grande arvore do meio do patio. MANUEL liga a camara.

MANUEL
A minha mae tinha uma amiga, dona Cici.
Como a princesa, dizia ela.
Um dia, devia ter doze anos, escapuli-me do quarto
e vim brincar para aqui. Era tarde.

Olhei para o quarto 1a de cima, onde ficava a Cici...

A luz ambiente transforma-se em penumbra, como de repente houvesse um eclipse.
Uma luz acende-se no quarto e projeta um retdngulo ao lado de MANUEL. Nesse
retangulo de luz surge um corpo feminino. MANUEL olha a janela do primeiro andar

enquanto comega a tirar as calgas. A silhueta feminina, no retangulo ao seu lado, comecga a

despir-se. MANUEL olha extasiado.

INT/NOITE QUARTO DE MANUEL

MANUEL comega a despir-se. Estd com os movimentos presos, lentos... liga a

camara, a sua frente.
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MANUEL
Dispo-me para falar com uma certa dificuldade.
Estou com febre, e por isso ¢ estapido despir-me.
Mas por que ndo? Isto ¢ o que me propus fazer e portanto fago-o.
Estou com frio, bastante frio...

e espero nao estar pior amanha.

Estive o dia todo a transpirar e portanto vou estar melhor amanha.

Hoje foi a unica coisa que fiz, transpirar.

Hao-de estar zero graus e eu hei-de estar aqui! Nu.
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3.2 -2 PARTE

EXT/DIA QUINTA

Viarios aspetos da quinta mudaram. As folhas estdo vermelhas.

Algumas arvores despidas. O inverno aproxima-se. O tom da luz mudou.

INT,EXT/DIA PORTA DA CASA

A porta da casa esta aberta, folhas entram pelas escadas

INT/DIA QUARTO

O quarto tem muito mais tralhas, como se este tivesse passado a ser a divisao onde
Manuel passa mais tempo. Hé restos de comida, garrafas de vinho vazias, tintas espalhadas, as
paredes estao pintadas. Manuel pega num pequeno pedago de grafite e vai para a sala. Esta

com pior aspeto, barba por fazer, o cabelo maior, todo o corpo e roupa com tinta.

INT/DIA SALA

A sala estd bastante mais pintada (e cadtica) desde a ultima cena da primeira parte.
Manuel estd em frente a tela branca.

Manuel vira-se para tras.

SARA
Ola!

Vemos uma mulher jovem, 28 anos, encostada a porta da sala. Veste jeans e uma

camisola.
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MANUEL olha-a, algo surpreendido.
SARA
(Cont’d)

Achas que te ia deixar aqui sozinho?

MANUEL

N3do estou muito bem.

Sara vai até ele. Olha a Sala e os seus desenhos.

SARA
O que se passa?
MANUEL
Nao consigo.
SARA
Consegues sim.
MANUEL

As vezes tudo me fascina.
Tudo me parece facil.
Depois torna-se dificil, impossivel.

Sara poe-se ao lado dele. Olha o quadro branco.

SARA

Sabes o que queres fazer?

MANUEL sorri.
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MANUEL
Sim.

Pintar-te.

SARA

Entdo pinta.

Manuel, que olhava Sara, olha agora a tela. Por um momento hesita o movimento da

mao, mas fica parado.

Sara anda até a varanda. Olha a vista.

MANUEL

Nao consigo.

SARA

Nao te preocupes.

Manuel olha para ela. Larga a grafite e vai até ela. Ao tentar tocar-lhe fica apoiado na

ombreira da janela.

SARA
(Cont’d)
Esta frio.

Veste o casaco € vamos passear.

EXT/DIA POR ENTRE AS ARVORES

MANUEL e Sara. Caminha por entre as arvores.

As arvores estdo num tom diferente, com as folhas mais alaranjadas. Por entre as
arvores um vulto movimenta-se. MANUEL nao se apercebe.

Continuam lado a lado durante um tempo.

Estdo a passar pelo arco formado pela copa das arvores. MANUEL olha SARA e

sorri. Ela olha-o também. MANUEL volta a olhar noutra dire¢ao.
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SARA contempla o tunel formado pelas copas das arvores.

SARA
Percebo porque vieste.

Isto € bonito.

MANUEL

Lembra sempre um quadro.

SARA

Qual quadro?

MANUEL

Um quadro que podes apenas contemplar, sem ligar ao resto.

SARA
Sem precisares de o pintar.

Sara olha para ele. MANUEL nao nota.

Eles vao-se aproximando da estrada que d4 a casa.

MANUEL

Uma imagem pode dizer tudo. Ser real.

SARA

Achas que isto ¢ real?

MANUEL

O que ¢ que interessa se isto ¢ real?

Manuel vira-se para Sara, que ja ndo esta 14.

Manuel fica sozinho, caminhando até casa
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INT/DIA COZINHA

Manuel tira uma lata do armario. Um monte de latas estdo por tras dele, vazias e

empilhadas. Tira o resto de pao que tem.

INT/NOITE COZINHA

Jantam o contetido das latas e um resto de pao.

S6 Manuel come e bebe.

SARA
Estas muito magro.
MANUEL
Nao te preocupes comigo.
SARA
Andas a destruir-te.
MANUEL
Tenho saudades.
SARA

Eu também.

MANUEL tenta aproximar-se, mas ndo consegue tocar Sara.
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EXT/DIA JARDIM

MANUEL sai para ao pé da horta. No caminho apanha uns pequenos arbustos e
algumas flores (da cameleira?).

De repente um movimento capta a sua atencdo. MANUEL aproxima-se lentamente
de uma arvore. E encosta-se a ela. Devagar roda pelo tronco até conseguir olhar para tras da
arvore, escondido. A uns cinco metros um coelho estd parado, muito quieto a olhar noutro
sentido e a farejar o ar. MANUEL sai devagar do seu esconderijo e volta a casa, com as flores

no braco.

INT/DIA SALA

Com cerimoénia, Manuel entra na sala. Na cadeira de madeira esta sentada SARA.

Manuel vai até ao pé dela e coroa-a com as flores.

SARA

Hé muito que ndo me ofereces flores.

De repente Sara nao estd na cadeira. So as flores estdo em cima da cadeira. Uma voz

ouve-se de fora.

SARA

Vem! Traz a pa.

Manuel vai a varanda, olha para Sara, 14 em baixo.

EXT/DIA QUINTA

Sara e Manuel caminham, Sara um pouco mais a frente, Manuel atras. Caminham em

siléncio.
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A certa altura, Sara para e faz sinal a Manuel para ndo fazer barulho. Agacha-se e faz

sinal a Manuel para fazer o mesmo.

Manuel olha para o coelho, Sara olha para Manuel. Quando Manuel olha para Sara,
ela faz-lhe um sinal com a cabeca, como que a dizer: "Val!"
Manuel estranha. Manuel olha para o coelho e depois para Sara que continua a olhar

fixamente para ele e lhe segreda ao ouvido.

SARA

Antes de morrer, ja estava morto.

MANUEL tem a pa em riste. Avanca até ao coelho.
O coelho vé MANUEL e salta para o lado. MANUEL, desastradamente tenta acertar-

lhe com a pa. Nao acerta.
Manuel olha o Coelho. Tenta apanha-lo com as maos. Consegue apanha-lo, quando
vai a dar-lhe uma festa solta-o. Com um movimento lento apanha a pa e olha para ele com

carinho. Pde a pa em riste e grita.

MANUEL
AAAAAHHHHHHH!

A pa cai com violéncia sobre o coelho.

INT/DIA SALA

Manuel chega com o Coelho morto. Nao estd ninguém na sala. Manuel pousa o

Coelho na mesa. Vemos o Coelho morto.

SARA
Agora tens de o arranjar!

Primeiro cortas a pele desde a cabega.
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INT/NOITE SALA

Ouve-se Mozart. Sonata nimero nove em Ré maior. MANUEL estende uma toalha,
o resto da tela crua sobre a mesa.

Ele levanta-se. Vai até ao projetor e liga-o. Aparece a mae.

SARA

O teu pai ndo teve culpa nenhuma.

MANUEL
Como ¢ que tu sabes?
SARA
Sei.
MANUEL

Era a minha mae. E ndo fiz nada!

SARA

Tinhas 10 anos!

MANUEL

Tento recordar-me dela mas tudo o que me lembro ¢ do fim.

SARA

E lembras-te de mim assim também?

MANUEL

A ti vejo-te como €s!

Sara sorri.

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 116



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Manuel olha para Sara, sem perceber muito bem. Serve-se de mais vinho. Levanta-se
e vai a cozinha.

Manuel vem da cozinha com um tacho de barro (ou prato) onde estd o coelho
cozinhado. Manuel vem a olhar para o tacho (ou prato).

Olha em frente e a sua cara muda repentinamente, fica branco, deixa cair o tacho.

MANUEL
Mae!

No sitio onde estava sentada Sara, esta a mae de Manuel.

MAE

Eu nao sou tua mae.

Vemos agora o plano aberto da sala. Manuel em pé, o tacho (ou prato) no chdo. Sara

esta sentada na cadeira, a mesa.

SARA

Eu nao sou tua mae.

Sara levanta-se e sai. Manuel ndo se mexe.

EXT/DIA QUINTA

Manuel a correr pela quinta, gritando o nome de Sara.

MANUEL
SARA!
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EXT/DIA JARDIM

MANUEL anda um pouco pelo jardim. Vai devagar até ao pé de uma arvore com um
tronco largo. Apoia a sua mao no tronco. Olha a estrada ao fundo, os carros a passar. Apoiado
na arvore vira-se para tras, olha para a casa.

Manuel caminha em direcao a casa, cabisbaixo. Olha em frente, uma luz na chama-
lhe a atengdo. Ndo é uma luz normal. E luz de chamas, em cima da pedra ao lado da arvore

morta. Manuel comega a correr.

INT/DIA PALHEIRO

MANUEL entra. A mae esta em pé junto a janela. (a fumar?) A luz entra pela janela
e pelas farripas, fazendo a mae ficar em contra-luz. MANUEL fica junto a entrada, iluminado

pela porta.

MANUEL

Ja nao me reconheco.
MAE

Estas mudado.

Manuel vai até junto da mae, fica também em contra-luz.

MANUEL
Ganho certos tragos desta casa.

Se por aqui ficar, essas marcas passam para mim!

A Mae vira-se para MANUEL. Passa-lhe com a mao perto da cara, como que a dar-

lhe uma festa, mas sem o tocar.
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MAE

Entdo porque ndo te vais embora?

MANUEL fica surpreendido. Olha para ela, que o olha fixamente. MANUEL vai a

responder, mas a Mae vira-se outra vez para a janela.

MANUEL

Nada mais sera como antes. Agora vivo aqui com a Sara.

A Mae aproxima-se dele. Tenta olha-lo nos olhos, mas nao consegue.

MAE
Aqui a morte esta sempre presente.

Tu estas so.

MANUEL

Mas nos estamos aqui.

MAE

S6 TU estas aqui. A Sara esta morta!

MANUEL reflete. O seu olhar desce da mae para o chao. Sai de ao pé da mae. Péra e

olha para tras. a mae olha pela janela.

INT/DIA CASA

Manuel sobe as escadas a correr e corre até a sala. Ali encontra a Mae com o
revolver (arma que sara lhe deu) na mao. A arma estd apontada ao corpo, o buraco da bala

esta na parede. A Mae olha-o. A mao que tem a arma cai-lhe ao longo do corpo.
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MAE

Lembras-te?

MANUEL nao responde. Anda até onde esta a mae. Vai a tocar nela, como para

constatar que ela existe, mas a sua mao passa ao lado do braco dela.

MANUEL
(baixo)

E tudo o que me lembro.

MAE

Queria pedir-te desculpa.

A mae aproxima-se de MANUEL.

MAE

Ouve-me. Nada do que aconteceu foi culpa tua.

MANUEL vé-se de repente sozinho. Vira-se para tras e vai até a porta. Olha para

fora, onde estd Sara. A frente dela uma fogueira na pedra. Manuel corre para 14.

EXT/DIA QUINTA (AO LADO DA ARVORE MORTA)

Manuel chega ao pé da arvore. Sara estd a queimar as bobines dos filmes. Manuel

avanca em direcao a ela.

MANUEL
NAO!
SARA
(faz sinal com a mao)
Péra!

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 120



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

Manuel para.

SARA
Ja chega. Isto tudo ja morreu.

Deixa-os em paz.

MANUEL

nao...

INT/DIA SALA

MANUEL tenta desenhar algo no quadro com a grafite. Hesita. Tem ao seu lado um

copo de vinho e uma lata de comida. Bebe. Hesita em frente ao quadro.

SARA

Entao? O que estas a ver?

MANUEL
Tenho uma sensag¢ao estranha.

Recordo-me de coisas que nao se passaram.

SARA

Para continuares a viver tens de recordar.

MANUEL

Parece que tudo o que estad a comegar ja acabou.

SARA

Tudo tem de comecar e acabar. Acho que ja bebeste demais.
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Sara levanta-se e sai da sala em direcdo ao corredor. Manuel segue-a. Passa pela
porta do quarto mas continua. Olha para trds, para Manuel, que a mira com um olhar

surpreendido.

SARA
(Cont’d)

Vem, vamos dar uma volta.

Ela continua a avancar pelo corredor. Manuel segue-a, cambaleando.

INT/NOITE CAVE

Chegam a zona onde esta o carro. Sara avanca em direcao a este, decidida. Manuel

para. De repente a sua expressao ¢ tensa. Ele para a olhar para ela.

SARA

Eu conduzo.

Manuel esta agora muito sério. Esta parado, a olhar para Sara, que entra no carro e
senta-se ao volante. Sara estd vestida de outra forma, com outro penteado, bastante elegante.

Ao seu lado, Manuel, com outro look, de blazer, cabelo penteado, igualmente
elegante.

Vemos Manuel, de fora do carro, normal, a olhar para si, sentado no lugar do morto,
e para Sara, ao volante.

No carro, Manuel ri, visivelmente bébado. Sara bem disposta, "guia".

A cidade vé-se projetada no vidro. O carro rapido pelas ruas humidas.

Manuel vé€ a cena de fora do carro, estupefacto.

A certa altura, Sara saca de um cigarro e tenta acendé-lo, a0 mesmo tempo que

segura no volante. O isqueiro cai. Ela baixa-se para o apanhar.

(em off, ouve-se um carro a guinar ¢ um choque).
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Manuel, de fora do carro, olha com cara de panico.

Sara, vestida normalmente, surge ao lado dele e diz-lhe.

SARA

Aconteceu. A culpa nao foi tua.

INT/DIA QUARTO

Estdao ambos na cama, MANUEL enfiado dentro do saco de cama e Sara fora,

vestida.
SARA
Bom dia.
Manuel sorri.
SARA
(Cont’d)
Agora tens de tratar da sala, que mais parece o quarto de um adolescente do
que um atelier.
INT/ DIA SALA

Hé musica a tocar. Vemos Manuel a pintar a parede da tela de branco. Sara estd a

janela. Eles falam um com o outro, mas ndo ouvimos este dialogo.

A certa altura, Sara sai da sala (olha para ele antes de sair). Manuel continua a pintar

a parede de branco.

A parede estd pintada. Anoitece. Quando se apercebe da auséncia de Sara, Manuel

sai da sala e vai a sua procura.
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INT/NOITE PISO INTERMEDIO

Chove. MANUEL procura Sara no piso intermédio. Quase todas as garrafas foram ja
bebidas. De repente hd um corte na eletricidade, a luz apaga-se e, a0 mesmo tempo, deixa de
se ouvir a musica.

Ouve-se barulho no jardim, uma espécie de vozes humanas, guturais.

INT/NOITE CAVE

Manuel corre escadas abaixo. Abre a portada e grita,
Sai para o jardim a procura de Sara. Vemos a cave, que fica vazia e silenciosa,
enquanto ouvimos MANUEL.
MANUEL
(em histeria)
SARA!!!
SARA!!!

INT/NOITE CORREDOR

A casa estd na penumbra. Ouve-se a chuva e o respirar forte d¢e MANUEL na cama, a
tentar dormir. De repente um trovao rebenta muito perto dali.

MANUEL levanta-se e vai até a porta do quarto. O quarto ¢ inundado de luz por um
relampago.

Um novo estrondo ouve-se. MANUEL abre a porta do quarto, devagar.
MANUEL

(baixo)

Sara?

Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias 124



a experiéncia em relagdo a obra-de-arte

INT/NOITE SALA E ENTRADA

MANUEL entra na sala devagar, tenta acender a luz, mas nao ha luz.

Dirige-se a portada e a varandinha. Verifica que a porta esta fechada.

La fora o vento sopra e a chuva cai mais forte. Um barulho ouve-se do outro lado da
sala, junto da porta que da para o corredor.

MANUEL sobressalta-se e vai até 1a com um passo rapido.

Fica parado de um lado da parede. Ouve barulhos do outro lado, baixo. Ao seu lado
estd uma garrafa. MANUEL pega nela e aperta-a contra o peito. Um trovdo ouve-se mais

perto. MANUEL faz um esgar de medo.

MANUEL
SARA!

MANUEL deixa-se deslizar pela parede até ficar numa posi¢ao fetal, deitado no

chdo.

INT/DIA SALA

Manuel acorda e levanta-se.
Vai calmamente para o lado da sala. Experimenta o interruptor. A luz acende. Dirige-
se a tela. Pega no pequeno pedacgo de grafite.

Abre a janela e atira-o com toda a forga para o campo.

INT/DIA COZINHA

Manuel conta a comida, a fruta, as latas e o vinho que tem. Dao para uma ultima
refeicao.

Tem toda a comida disponivel em cima da bancada. A porta da despensa esté aberta.
La dentro as prateleiras estdo vazias. Na bancada, uma lata de atum e de feijao abertas, um

resto de um pacote de arroz.
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MANUEL prepara toda a comida. Um copo com arroz, um prato com atum. Outro
com feijdo e todo o tipo de frutas, partes meia podres.
Pde a panela ao lume. Ferve feijao e arroz, tudo junto.

Entra SARA.

SARA

O prazo acabou.

INT/DIA SALA

MANUEL e SARA estdo na mesa, um a frente do outro.

MANUEL
Queria que isto continuasse...
Nao sei para onde ir.

Quero continuar aqui.

SARA
Sim, mas quem existe nesta realidade nao se digna a ficar.

Aqui ¢ a terra dos mortos.

MANUEL

Chegou ao fim?

SARA

Tudo tem que ter um fim.

Sara levanta-se. MANUEL levanta-se a seguir a ela.

SARA

(Cont’d)

N3o, ainda ndo.
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INT/NOITE QUARTO

MANUEL e Sara estdo no quarto.

SARA

Pinta-me.

Sara comeca a despir-se.
MANUEL vai buscar um pincel e tinta.

Sara deita-se. Manuel comega a pinta-la.

Vemos os olhos de Manuel a olhar fascinado para Sara, para a sua pintura.
Pormenores da pintura. Vemos o quarto, sem Sara, Manuel a acabar de pintar o lencol. Olha o

lencol. MANUEL fecha os olhos devagar. Chora comovido. Sara desapareceu.

INT/DIA QUARTO

MANUEL abre os olhos. Esté a janela do quarto. As lagrimas caem-lhe pela face.

Abre a mala. Senta-se na cama, ao lado da camara, que esta ali pousada.

Embrulha a camara nos lengois, devagar. Levanta-se novamente e coloca a camara
dentro da mala. Tira uma camisa de um "cabide", vagarosamente. Dobra a camisa, que coloca
em cima de outras ja dobradas, dentro da mala.

Fecha a mala e levanta-se. Fecha devagar a portada da janela.

INT/DIA SALA
Manuel entra na sala para ir buscar a caixa.
Passa pelo quadro branco e sai.

Lentamente a imagem faz um fade a negro.

FIM
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Conclusao
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Conclusao

Serve esta conclusdo para esclarecer alguns pontos que parecem surgir com
preméncia da leitura da introdugio a este trabalho.

Conclui-se que a historia das sensibilidades atravessa, na contemporaneidade, uma
profunda inflexdo. Uma cartografia das artes visuais segundo o movimento de uma geografia
da emocgdo, como a de Giuliana Bruno, excita a reinven¢ao de uma arquitetura do pensamento
e da memoria, ao jogar com os movimentos entre os tempos, 0s espacos, as linguagens
segundo uma sensibilidade propria.

Desde os movimentos de Epstein a escrita de Branigan e Ranciére propde-se uma
forma de ver que estd enraizada numa culturizagdo e numa perce¢ao da imagem, e
posteriormente do cinema, de acordo com o pensamento.

Tem de se refletir também em que € que este pensamento e critica da ‘forma de

ver’/‘percecdo’ em relacdo ao cinema questionou o trabalho.

Depois de passar pela execucdo do trabalho, e de lhe dar, com a constitui¢ao do
dossier e do argumento, a possibilidade de existir como experiéncia real, transformadora em
diversos planos do que e de quem por ela passou, acresce ter de pensar e fundamentar este
trabalho de acordo com ele foi.

Desde a ideia a execugdo, sobre tudo o que foi pensado e estd no dossier de
producgdo, ha questdes que sdo agora suscitadas pela forma como foi feito o trabalho ou
algumas partes do trabalho.

Partiu-se de uma contingéncia, a producao de Quadro Branco foi independente, sem
dinheiro.

A estratégia de produgdo seguida, mediante as institui¢des a que se pediu apoio, foi
ter o maximo de garantias ao nivel de equipamento e de servi¢os no local de filmagem e de

conseguir reunir uma boa equipa para a execucao do filme.
O maior revés que se enfrentou foi o da recusa de um subsidio de um valor de cerca
de cinco mil euros por parte da Fundacdo Calouste Gulbenkian. Este dinheiro teria permitido

outra gindstica financeira e outro bem-estar em relagio a produgio... ja em relacdo ao filme,
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cré-se que nao teria ficado diferente por isso.

Das outras instituicdes que foram parceiras no filme, ndo se recebeu apoio
monetdrio, sim um apoio em ‘géneros’, que estdo quantificados no proprio orcamento e na

rubrica ‘progresso até a data’ do capitulo 2, no dossier de produgao.

Sendo assim, refletindo sobre a fase do trabalho antes da culminagao do filme, isto &,
no processo em que ele se encontra neste momento, posterior a produgdo e a edi¢cdo e anterior
a pos-produgdo de imagem e som, podemos retirar inimeras ilagdes no que concerne aos
pontos que estdo presentes nos materiais de estudo e reflexdo aqui apresentados e na forma

em que moldaram ou estiveram ausentes da producao.

O que se quis dizer com este filme, que marca se quis e quer deixar?

Ou reduzir a pergunta a, ‘que género de filme é este’?

Estas interrogacdes surgem soltas, sem uma unidade de pensamento que lhes consiga
dar unidade ou responder. Mas agora que o filme deixou de ser um conjunto de planos soltos
e € uma sequéncia de planos montados, tem de haver a capacidade para responder.

A primeira questdo, que ja surgiu no primeiro capitulo deste trabalho, ¢ a das
diferencas, algumas pequenas, outras estratégicas, outras colossais, entre o que se planeou e
esta exposto no segundo e terceiro capitulos e aquilo que €, na sua versao ainda por finalizar,
o filme.

Muito ja foi referido sobre estas diferencas, mas como conclusdo que €, estas linhas
terdo de se debrugar mais um pouco a esse respeito.

Mesmo sem capacidade para o analisar com profundidade, hé a certeza de uma certa
analogia entre o percurso de Manuel e o percurso no qual se fez este trabalho e o filme.

De facto, aparte de qualquer resultado mais ou menos esperado ou desejado, aparte
de tudo o que foi pensado por todos os intervenientes no filme, o resultado final, o filme, é
completamente distante do que o precedeu.

Nessa distancia, contudo, reside uma proximidade. Da primeira pagina de um guido
que nasceu de uma necessidade 6bvia de criar, deram-se inimeras transformacdes para
permitir alguns milhares de resultados. No entanto, este € o resultado final, sem os didlogos

que nalgum ponto foram escritos, sem algumas cenas e blocos que lhe dariam ou retirariam
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consisténcia. Com os atores que o acaso ditou e foram estes, com o brilho do sol a entrar por
onde ndo devia e a fazer nascer um plano, com a capacidade de aprisionar uma realidade por
vezes escondida e surpreendida.

Olhando para o filme, ele ¢ completamente distante do que foi intimamente
idealizado. E ¢, ao mesmo tempo, intimamente proximo do que, mesmo quando se escreveu a

primeira linha do argumento, se idealizou.

H4é ainda no final uma certeza. Muitas e novas questdes se levantardo. Questoes as
quais se poderd responder e problematizar, mas em crer que serdo questdoes a que o proprio

filme ficard incumbido de responder ja sem o nosso auxilio.

Estas questdes nascerdo da forma como se vir o filme.

Seguindo o que por aqui se escreveu, o problema ndo estd na experiéncia e na
experimentagdo, nem na obra, estd no olhar. Nomeadamente em relacdo ao cinema, esse olhar
estd a afastar-se da capacidade de ver a obra, ja de si historicamente comprometida.

Esse olhar estd-se a transformar em ‘ndo-cinema’. Um olhar que rejeita o tempo do

cinema.

Pode dizer-se ainda que nao se pode ser sendo por uma entidade cinematogréfica.
Nao se foi completamente ao encontro das teses mais radicais sobre o que poderia ser o
cinema, vindas muitas delas dos primordios desta arte, mas tanto o autor como a obra se
apoiarao naquilo que a prépria etimologia da palavra significa. Nao hd cinema sem fotografia
e sem movimento, mas, como dizia Gianni Amelio, também ndo hé cinema fazer um esforco
para que a camara pare.

Sera que esta ideia nos torna conservadores?

Sim, sem ddvida. E assim se espera conservar o cinema.
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